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                                 Como não invocar o
vício da poesia: o
corpo que entorpece
ao ar de versos?
[...]
Como não invocar,
sobretudo, o exercício
do poema, sua prática,
sua lánguida horti-
cultura? Pois estações
há, do poema, como
da flor, ou como
no amor dos cães (...)
JOÃO CABRAL DE MELO NETO
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RESUMO
Esse trabalho é o relato do processo de criação de 9 canções e uma vinheta para o conteúdo
cultural Mais Tambor Menos Motor de Richard Serraria. Canção aqui quer avançar para além
da noção de poesia na letra de música, nisso abarcando ainda formas diversas de como isso se
apresenta e atentando para as fronteiras inexistentes entre diferentes expressões que convivem
em proximidade como rap, slam poetry e texto recitativo. Tal conteúdo cultural sendo o oitavo
na  trajetória  do  referido  cancionista,  traz  ainda  a  descrição  da  caminhada  do  poeta  se
aproximando  e  apropriando-se  da  música  como  forma  de  dar  suporte  à  sua  produção
cancional. Canção é tida aqui como um objeto artístico e portanto político, capaz de refletir
sobre  a  condição  contemporânea  propondo  reflexões  em  sua  potencialidade  de  disparar
transformações sociais. Sob esse aspecto destaca-se a perspectiva de uma cancionística em
consonância com o tambor sopapo, elemento identitário na atualidade já que marcante da
contribuição negra para a construção do estado do Rio Grande do Sul no período colonial.
Além disso, é destacada a ideia da intercancionalidade, a saber referência intertextual como
elemento fundamental no processo de criação do cancionista, dividindo tal aspecto em duas
frentes: literária e musical.
Palavras-chave: 
Poesia. Rap. Tambor sopapo. Cultura negra sul rio grandense. Processo de criação de canções
e Performance. Escrita Criativa. Intercancionalidade
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RESUMEN
Este  trabajo  es  la  historia  del  proceso de  creación de  9  canciones  y  una viñeta  para  el
contenido cultural Mais Tambor Menos Motor  de Richard Serraria. Canción aquí quiere ir
más allá de la noción de la poesía en la lírica, todavía abrazando diferentes maneras de cómo
se presenta y prestar atención a los límites inexistentes entre las diferentes expresiones que
viven en las proximidades de rap, slam y el texto recitado. Dicho contenido cultural, siendo la
octava en la trayectoria de dicho compositor, todavía lleva a pie la descripción del sendero del
poeta con su apropiación de la música como una forma de apoyar su producción cancional.
Canción se toma aquí como un objeto artístico y por lo tanto política, capaz de reflexionar
sobre  la  condición  contemporánea  y  proponer  reflexiones  sobre  su  potencial  para
desencadenar la transformación social. A este respecto es una cancionística en línea con el
tambor  sopapo,  elemento  de  afirmación  de  la  identidad  hoy  y  del  aporte  negro  a  la
construcción del estado de Rio Grande do Sul durante el período colonial. Además, se puso de
relieve la idea de intercancionalidad, a saber referencia intertextual como un elemento clave
en el proceso de creación del compositor, dividiendo este aspecto en dos frentes: literaria y
musical.
Palabras clave: 
Poesía. Rap. Tambor sopapo. Cultura negra del Río Grande do Sul. Proceso de creación de 
canciones y Performance. Escritura Creativa. Intercancionalidad
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INTRODUÇÃO: PALIMPSESTICANÇÃO
ORIGEM: RAPSÓDIA, O CHORO É LIVRE
Codex Ephraemi Rescriptus da Biblioteca Nacional da Serraria.
Palimpsesto (do grego  antigo παλίμψηστος, transl. "palímpsêstos",  "aquilo  que  se
raspa  para  escrever  de  novo":  πάλιν,  "de  novo"  e  ψάω,  "arranhar,  raspar")  designa
um pergaminho ou papiro cujo texto foi eliminado para permitir a reutilização. Tal prática foi
adotada na Idade Média, sobretudo entre os séculos VII e XII, devido ao elevado custo do
pergaminho. A eliminação do texto era feita através de lavagem ou, mais tarde, de raspagem
com pedra-pomes.1
No Brasil do século XX tal técnica de criação foi aplicada à Canção, sendo que a
reutilização  do  suporte  de  escrita  já  materializada  em  poesia  melódica  conduziu  à
possibilidade de invenção ou recuperação de inúmeros motivos cancionais antigos - desde
melodias em desuso até obras de criadores bossa novísticos brasileiros ou sub-tropicalistas
passando pela payada, gritos de pregoeiros, trova, rap, slam poetry, reclame em alto falante na
rua voluntários da pátria, jingle, canção de rádio, canção em mp3 para web, canção em pen
drive, canção para Iphone, canção em caixa de fósforos, etc.
1 Disponível  na  Wikipédia,  verbete  “Palimpsesto”,  acessado  10/03/2014,  aqui  livremente  adaptado  e
propositalmente “reciclado” da questionável enciclopédia virtual.
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A recriação de canções esquecidas, feitas com Sopapo2, tem sido possível em muitos
casos,  através  do  recurso  a  tecnologias  modernas  de  circulação,  gravação  e  difusão  de
conteúdos  culturais  próprias  dos  primeiros  anos  do  século  XXI  tendo  a  internet  como
principal plataforma.
Foto de Náthaly Weber (set Poesia para todo Sampler 2015 em Porto Alegre).
Ver também[editar | editar código-fonte]
● Palimpsesto griô
● Palimpsesto Yupanquyani
● Palimpsesto Jobiniani
● Palimpsesto Buarqueaniensis
2 Sopapo: “Instrumento musical de aproximadamente 110 cm de altura e 60cm de diâmetro, dono de um grave
absoluto, esculpido originalmente com tronco de árvore e couro animal, cavalo e gado preferencialmente. Elo de
ancestralidade com a Mãe África, ritual de permanência, objeto de eternidade: sopapo, enquanto instrumento
profano, exige apenas mãos para ser tocado. Enquanto instrumento sagrado, ligado ao batuque gaúcho, exige
apenas devoção das mesmas mãos que faziam a carne de sal e ainda hoje fazem o carnaval.”  Texto transcrito do
documentário  O  Grande  Tambor  (Coletivo  Catarse/Iphan/Brasil:  um  país  de  todos;  2010),  trilha  sonora
composta por Richard Serraria e Marcelo Cougo com direção de percussões de Lucas Kinoshita. Adotou-se no
presente trabalho, propositalmente aqui na abertura e em algumas passagens, a grafia Sopapo, em maiúsculas,
referindo-se ao tambor como substantivo próprio, particularizando-o já que é mais que um artefato comum,
sendo um elemento político atestando a presença negra na construção do estado do Rio Grande do Sul através da
mão de obra escravizada negra no passado e ainda uma entidade de destaque na cancionística aqui visitada. Griô
Sopapo.
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● Palimpsesto Jaime & Caetaniensis
● Palimpsesto Giba Gibensis   
● Palimpsesto Sampler  
Bibliografia [editar | editar código-fonte]
● Gôngora y Quevedo, El palimpsesto grecabralino como fenómeno librario y 
cancional, Sevilha 2011.
Categorias: 
● Canciologia
● Manuscritos
● Papiros
Menu de navegação
● Criação
● Contribuições
● Gravar uma canção
● Fabricar e distribuir
● Entrar
TESE
Editar ligações
Esta página foi modificada pela última vez à(s) 14h39min de 03 de junho de 2017.
Este texto é disponibilizado nos termos da licença Creative Commons - Atribuição -
Compartilhada Igual 3.0 Livremente Adaptada de uma pá de gente (CC BY-SA 3.0); pode
estar sujeito a condições adicionais. Para mais detalhes, consulte as Condições de Uso.
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Peço atenção desde o princípio a(o) leitor(a)  para os objetivos dessa escrita, dando-
lhe o desconto devido já que também é busca de entretenimento tal escritura, algumas vezes.
Tentativa de estilo, procura de leveza, afinal nada mais é essa investigação do que relato de
criação  de  poesia  pessoal  transformada  em  canção,  nisso  pensando  já  em  formas  de
materialização e difusão contemporâneas de palavras e(m) canções.
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1. QUATRO COMPASSOS DE INTRODUÇÃO: SOLO DE CANCIONISTA, ÁLBUM 
DE FAMÍLIA, AUTOCANCIOGRAFIA
Alguém3 já  disse:  todos  os  prefácios  se  assemelham.  Insinuam  alguma  ironia,
resumem rapidamente o que vai acontecer e desaparecem antes do assunto principal. Repito:
este não é uma exceção mas sim uma continuidade de algo já bastante conhecido e isso serve
também para a arte da canção4 que sozinha, igual canto de galo, não tece a cidade coletiva.
Tudo o que aqui é dito pode ser lido em outros preâmbulos, introduções, outros cantos,
etc. Disseram mais, afirmaram que o prefácio é um não lugar, espécie de estágio acima das
orelhas. Por isso, pensava de início, transcrever preguiçosamente o magnífico prólogo do
livro Manual da Ciência Popular e assim fiz parafraseando Waltércio Caldas, autor de várias
obras, homenageando-o5.
Eis que o Dr. Sopapo afirmava além de outras coisas:  “...  puro ilusionismo é este
conjunto de relações que ligam na sociedade os homens com outros, tudo se reduz a um
rápido gesto estando o mérito em cobrir as aparências, em realizar a obra apresentando
como verdadeiro o que é falso, de forma que essa falsidade não se descubra...” E continua:
“Todos nesta vida fazemos jogos,(...) uns bem, outros mal”.
Mas deixemos de lado essas considerações, que talvez levassem ao ceticismo muitos
espíritos e nos concentremos na canção objeto6 que o leitor tem em suas mãos.
3 Os trechos em itálico a seguir pertencem a Waltércio Caldas e foram retirados do Manual da ciência popular,
prefácio da 1ª edição, 1982. Pode-se estabelecer relação com o método detournement (descaminho, roubo, rapto,
desvio, em francês ou assalto poético na minha livre tradução) criado por Lautréamont, em que se modificam
frases existentes mediante troca de algumas palavras ou pelo acréscimo de outras minuciosamente escolhidas. 
4 Canção entendida aqui como poesia acompanhada de melodia ligada ao contexto histórico brasileiro no século
XX e princípio do XXI. A canção enquanto poesia na boca do povo entoada fácil porque nascida na ponta da
língua da gente de algum lugar.
5 Acerca dessa ideia preciso dizer que também na canção o ”texto só ganha vida em contato com outro texto (em
contexto). Somente nesse ponto de contato entre textos é que uma luz brilha, iluminando tanto o posterior como
o anterior, juntando dado texto a um diálogo”. (BAKHTIN, 2006, p. 191). Tal ideia prossegue ainda abarcando a
noção  de  Júlia  Kristeva  que  pensa  o  texto  literário  enquanto  “mosaico  de  citações,  como  absorção  e
transformação de outro texto”.  (KRISTEVA, 1974, p. 440 et seq.) Tal  coelaboração quer andar na direção de
eliminar a noção de dívida, ressaltando a homenagem e potencializando sua permanência enquanto recriação,
também sendo “escrituras múltiplas, oriundas de várias culturas e que entram umas com as outras em diálogo,
em paródia, em contestação”.  (BARTHES, 2004, p.64). Por último: “um texto pode sempre ler um outro, e
assim por diante, até o fim dos textos.” (GENETTE, 2010, p.5). 
6 Referindo-se ao conceito “livro objeto” presente na arte contemporânea, intervenção de poesia em formato
interativo porque instigantemente diferente. Fiat lux-Box fósforo: canção vindo à luz, poesia é risco.
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A tradução de tudo isso acima, fala popular germinando canção, talvez pudesse ser
algo como: O barco é pequeno mas o casco é forte! Com pressa vou aprendendo a navegar
bem devagar.
Estamos diante da reprodução impressa  e fonográfica,  este  hábito contemporâneo,
superfície onde se passa boa parte da arte popular brasileira de nossa época. Aqui, em nosso
caso particular, o que vai acontecer? Serão utilizados objetos do conhecimento de todos para
apresentar  significados  estéticos  em  circulação  no  cotidiano  ou,  em  outras  palavras,
passearemos pelos campos do sentido.
É nesta superfície, neste volume que poderia ser chamado Manual da canção popular,
que  suas dúvidas jamais serão esclarecidas,  pois gostaria o autor que estivéssemos em um
disco/objeto/livro sem fundo tipo a lírica do marido de Alice no país de Ben Jorge Maravilha.7
Jogos? Sim, mas de outro tipo e com outras regras, que agora desconfiam de suas
funções normativas, sorrindo nos limites do útil, e que sabem que a canção não está pronta,
que a arte ainda se faz. Preservemos o humor, continuando, portanto, com essa estranha
atividade,  pois  foi  com  os  olhos  voltados  para  tal  objetivo  que  adotamos  a  prática  de
desorientação didática, operação do tipo “inesperada” que torna possível a construção de
um abismo funcional no espaço da publicação de canção, sobre o qual se instalam as “coisas
inadequadas”, os objetos comuns.
Quero afirmar entretanto que os objetos mostrados aqui, contém em seus corpos,  a
alma de canção. Com sua missão cumprida, depois de reproduzidos como arte, lá se vão eles
outra vez, dissolvendo-se no dia de 24 horas, desaparecendo novamente no hábito, lugar
onde sempre estiveram e de onde jamais  sairão.  De tempos em tempos a contragosto ,  o
cancionista em sua civil geometria, volta a ver o Nada outra vez.
Não  me  entenda mal, leitor  ouvinte (ou talvez o contrário fosse o mais adequado).
Necessitamos demasiado de tua paciência e  compreensão nesta aventura pelos delicados
limites  da  linguagem  da  canção,  pois  bem  mais  claras  foram  a  esse  respeito  outras
7 No Songbook Paulo Leminski. 1. Edição Iluminuras. São Paulo: 2015, Lina Faria se refere assim ao criador,
marido de Alice Ruiz: “A poesia pro Paulo era mesmo sua prosa natural. Sim, tudo o que dizia sempre foi
poesia.”op.cit. p.30. Por sua vez no livro O cancionista: composição de canções no Brasil, Luiz Tatit define
assim a canção quando apresenta a dicção de Jorge Ben Jor: “A canção também transcorre na sequencialidade
temporal (auditiva) e articula a linguagem melódico-musical com a linguagem verbal (elaborada poeticamente).”
Mais  à  frente  afirma ainda  que  a  canção  é obra  de  pequena extensão,  mais  compatibilizada  com o tempo
disponível e com os modos de fruição dos dias de hoje. (TATIT, 2002, p.210 et seq.)
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publicações, e não queremos fazer tolices. Conhecemos um único universo, e mesmo este
começa a cada instante.  Temos como condição de produção a adversidade;  enfrentemos,
portanto as dificuldades do caminho, nunca nos esquecendo de que uma das mais curiosas
características da canção é que sua aparência, em muitos casos, tende a ser transparência.
Zé da Terreira, um artista de rua e senhor das quebradas porto alegrenses, diz que não suporta
usar óculos pois não consegue abstrair os aros, atitude típica de quem não ignora o que é
“olhar intermediário”. O velho sonha, o velho sabe, santo da periferia sentou praça lá na
Glória.8
Sendo assim, não queremos entreter-te  um minuto mais.  Deves estar curioso para
começar tuas experiências, para penetrar na rede dos sentidos e exercitar tua desconfiança.
A palavra “popular” citada neste prefácio não pressupõe o leitor que não pensa, portanto...
Devemos mais à monotonia do hábito do que à curiosidade a formulação da pergunta: Isso é
poesia popular? Afinal de que pago, de qual povo, de quais referências recicladas estamos
falando? A resposta que sorri diz que canção é isso.9
1.1 ANTECEDENTES DA PESQUISA
a memória é uma gaita cheia de dobras (BATACLÃ FC, 2006)10
8 BATACLÃ FC 2002.  Trecho  da  canção  “Subidinha  da  Barão”,  contida  no  disco  chamado  Armazém de
Mantimentos, trecho clonado-adaptado a Zé da Terreira, morador da Casa do ARTISTA Rio-Grandense na Rua
Anchieta, bairro Glória, Porto Alegre.
9 Cf.  CALDAS 1982. Prefácio adaptado da primeira edição ,  sampleado,  mastigado, reciclado por Richard
Serraria dia 29 de janeiro de 2016 em Porto Alegre. Volume original pertencente a Diego Dourado (Mestre em
Artes Visuais/UFRGS),  exemplar cedido por empréstimo ao cancionista  na data já  referida.   O próprio uso
adaptado de um prólogo de outro autor, transformado mas com indispensável citação da autoria (em itálico as
partes pertencentes literalmente a Waltércio Caldas), traz em si a inquietação referente ao universo da criação na
contemporaneidade. Espécie de transformação sim enquanto homenagem, no fundo acirra a condição inerente às
escolhas de certo ideário pessoal, intrínsecos à criação. Algo como “Diga-me com quem andas (quem e o que lês
e ouves) e te direi quem és!” Autor que trabalhou desde sempre com a ideia do livro objeto, Waltércio Caldas ao
longo de sua obra também produziu extensa fortuna crítica sobre processo de criação. Box fósforo querendo ser
Palimpsesticanção: pedra de responsa, reescrita por cima de algo que não foi completamente apagado, onde a
referência já é reverência.
10 Trecho da canção “Tempo Encurvado”, presente no disco Assim falou Bataclan.. Zé da Terreira abre o disco
mastigando:  “Gravado  na  Casa  dos  Cachorros,  Altos  da  Vila  Nova,  em jornada coletiva  pela  beira  do  rio
Guaíba”.
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1.1.1 O título e o sentido11
Como não interpretar e apenas contar como e por quais motivos fiz essas canções?
A oscilação entre fazer um relato eminentemente pessoal e daqui um pouco enveredar
para análise crítica: desde o início me vi diante dessa contingência na realização do texto
atual.
Explico que logo percebi que não poderia evitar tal ir e vir e assim, firmei convicção
de que deveria propor tal acordo ao leitor desde o princípio do trabalho. Acordo feito, aceite
posto, vamuarriba tamujunto!
Pensava  então  num  momento  anterior  à  canção,  imaginava  as  poesias  que
funcionassem para além da canção, em sumo a palo seco,  palavras que prescindissem da
música. Me alegrava a ilusão de pensar que algumas poesias poderiam estar num livro, sem o
alicerce da melodia, como que por sua arquitetura somente poética, “é mineral o verso, a fria
natureza da palavra escrita”, João Cabral de Melo Neto (1994, p.96) jogando a flauta ao mar
para os peixes surdos-mudos. Psicologia da Composição, antiode Canção sem plumas.
Assim me veio a necessidade metodológica de buscar certa coerência do que aqui
viesse escrito e para alcançar tal intento resolvi situar cronologicamente algumas coisas. Me
pareceu salutar pensar essa abertura como meu olhar no espelho, início de Solo de Clarineta,
volume de memórias de Érico Veríssimo. Intencionalmente mostrar um Álbum de Família
para contextualizar então o que poderia chamar meu Solo de Cancionista.
Estabelecemos diálogos mudos, numa linguagem misteriosa feita de imagens, ecos
de vozes, alheias ou nossas, antigas ou recentes, relâmpagos súbitos que iluminam
faces  e  fatos  remotos  ou  próximos,  nos  corredores  do  passado  –  e  às  vezes
inexplicavelmente  do  futuro  –  enfim,  uma  conversa  que  quando  analisamos  os
sonhos  da  noite,  parece  processar-se  fora  do  tempo  e  do  espaço.(...)  É  pelos
sendeiros do erro e da dúvida que haveremos de chegar um dia ao reino da verdade.
(VERÍSSIMO, 1973, s/p.)
Eco partiu  há pouco e fala,  enquanto se repete,  que contar  como se escreveu não
significa provar que escreveu bem. Me agrada demais a ideia de dissociar efeito da obra e
11 “Um narrador não deve oferecer interpretações de sua obra, caso contrário não teria escrito um romance, que
é uma máquina para gerar interpretações [...] O autor não deve interpretar. Mas pode contar como e porque
escreveu.”   ECO 1985, passim
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conhecimento do processo. Em suma o desafio maior, aprender a refletir sobre meu processo
artístico e cuidar demais para não incorrer no auto elogio, cilada o tempo todo presente.
Ciente de que os discos falam sempre de outros discos e toda canção canta uma canção
já cantada, me propus atar as pontas da minha vida. Necessário esclarecer que, ao entregar o
mapa de leitura, peço atenção à armadilha.
Quem fala  num texto como esse,  auto referenciado,  pode facilmente incorrer  num
problema,  e  eu  me  preocupava  demais  com  isso.  Como  me  policiar  para  evitar
ficcionalizações  em forma de comentários pessoais sugerindo leituras ao leitor? Onde era
cópia, onde estaria a criação, o que era referência e o que era clonagem, o que seria adaptação
e o que seria recriação, onde eu deveria citar o homenageado e onde ele estaria já aglutinado
ao meu fazer cancional a ponto de nem ser percebido? Em que medida eu poderia aproximar
isso para eventual definição como “canibalismo cancional”?
Isso me fazia pensar na antropofagia paulistana permitindo adaptar e questionar alguns
parâmetros lá postos já que sou um fazedor de canções que mora em Porto Alegre no século
XXI. O paulistocentrismo modernista, o carioquicentrismo sambista familiar à ideia de que a
modinha e o lundu foram a base da música brasileira mostrada madura enquanto canção na
bossa  nova  por  exemplo.  Também  pensar  a  gauchidade afirmada  enquanto  tradição
eurocêntrica sendo um dado específico a exigir contraposição.  
A tradição normatizada a partir de 1948, tentativa deliberada de afastamento do negro,
já que brasileiro e não europeu, da formação cultural do RS. A contradição ao constatar que
esse viés separatista empurra a pensar, por intermédio da cultura, em formas de racismo12
historicamente entranhadas na sociedade gaúcha e vigentes ainda hoje em diferentes práticas
sociais brasileiras. Cuti, pensando o racismo e o negro no Brasil, nesse sentido enfatiza com
pertinência:
“A  constituição  do  imaginário  de  uma  população  é  feita  especialmente  pela
produção cultural. Nesta, as formas mais eficazes encontram-se no campo das artes,
porque manipulam não  apenas  os  aspectos  racionais  das  relações  humanas,  mas
também  emocionais.  O  imaginário  racista  da  população  brasileira  vem  sendo
12 “Aí, toca ensinar dança afro para filho de madame! Sem nenhuma problematização da realidade problemática.
Cultura! Carnavalização! Ingenuidade. Silêncio. Portanto, a relação entre o nível de intimidação dos negros que
produzem arte no Brasil e o nível de seu enfrentamento é que determina não só seu volume como sua qualidade.
Para se produzir bem, é preciso produzir bastante, profunda e progressivamente.” Quem Tem Medo da Palavra
Negro. CUTI, 2017, p. 207, et al. Cf. O racismo e o negro no Brasil: questões para a psicanálise. (organização
Noemi Moritz Kon, Cristiane Curi Abud, Maria Lúcia da Silva). 
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alimentado  há  seculos  por  uma  arte,  que  no  tocante  às  relações  inter-raciais,  é
alienada.” (CUTI, 2017, p.207)
Em meio à reflexão abrir espaço para a ficção: Domingos Caldas Barbosa passando
dois  anos  em Colônia  do  Sacramento  como punição  à  sátira  que  praticava  contra  a  alta
sociedade  colonial13.  A modinha  dos  salões  cariocas  sendo acompanhada por  imaginários
tambores de candombe no século XVIII antes de ir para Europa14. Notícias descritivas sobre
nascimento de canções ao sul do mundo.
Importante o leitor saber o jogo que estou jogando e nele é preciso saber que não
existe  neutralidade.  Eis  a  cronologia  de  como  cheguei  ao  oitavo  conteúdo  cultural15.
Somando: três discos com Bataclã FC mais um DVD com Alabê Ôni nisso acrescentando uma
trilha  sonora  lançada  em  disco  referente  ao  documentário  O  Grande  Tambor  e  ainda
acrescentando três discos solo que perfazem oito projetos criacionais atrelados à canção.
Em comum nessas diferentes abordagens: a atuação no universo de materialização da
poesia,  percurso  melódico  e  posicionamento  político  no  Sopapo,  elemento  central  dentre
outras percussões a afirmar um Rio Grande do Sul negro16 em contraposição à invenção da
tradição eurocêntrica na metade do século XX.
1.1.2 Anos 70
No princípio foi a poesia e ela chegou até minha vida através de um carro biblioteca da
UFRGS, uma Kombi que chegava no bairro Serraria e estacionava na frente do Grupo Escolar
Custódio  de  Mello,  numa  vila  ao  lado  do  XII  Regimento  de  Cavalaria  Mecanizada  do
13 (KIEFER, 1977, p.9 et seq.).
14 Domingos Caldas Barbosa permaneceu em Colônia do Sacramento até 1762 e quando voltou ao RJ deu baixa
da vida militar. Somente em 1770 partiu para Portugal sendo que já em 1775 aparece notícia sua em Portugal
onde falece em 1800. Viola de Lereno teve publicação em 1944 no RJ pela Imprensa Nacional. Cf. TINHORÃO
2008.
15 BATACLÃ FC. Armazém de Mantimentos. Virtual Musixx, Porto Alegre. 2002. / Idem. Assim falou Bataclan.
Tarrafa, Porto Alegre, 2006. / Vila Brasil. Tarrafa, Fumproarte, Sete Sóis, Poa e SP, 2008. / O Grande Tambor.
Iphan e Catarse. Porto Alegre, 2010. / Pampa Esquema Novo. Tarrafa,  Fumproarte, Sete Sóis, Poa e SP, 2011. /
Alabê Ôni. Tarrafa, Sete Sóis, Fumproarte e Catarse. Porto Alegre e SP, 2013. /BATACLÂ FC. A teimosia da
felicidade:  Bataclã  FC  & Mastigadores  de  Poesia.  Tarrafa  e  Sete  Sóis,  Porto  Alegre  e  SP,  2015.  /  MAIS
TAMBOR MENOS MOTOR. Edição de autor: Tarrafa e Sete Sóis/Tratore, Poa e SP, 2017.
16 Conforme já introduzido na nota de rodapé 12, explico a opção pelo uso do termo “negro” em opção ao termo
“afro”, busca deliberada de empregar socialmente a palavra na direção da transformação de seu significado
negativo para positivo. Cf. CUTI 2017.
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Exército Brasileiro na extremidade sul de Porto Alegre. Guardo um livro que retirei e que
segue até hoje comigo na memória viva. “Poesias Completas volume II”, do poeta Jorge de
Lima,  que  obviamente  eu  desconhecia  completamente  quem era  e  somente  muito  depois
fiquei sabendo tratar-se de um poeta modernista eventualmente mencionado nos Manuais de
Literatura.  Li  bastante  esse livro publicado em 1974 pela  José Aguilar  Editora.  Devo ter
encontrado esse livro por volta de 1979/80 pois em 1981 já não morava mais na Vila dos
Sargentos, popularmente chamada de Serraria.
Mapa de Porto Alegre (Epatur) e Google Maps da Serraria (invertido).
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A vila em questão é uma ponta que tem ao norte o bairro Espírito Santo e Guarujá, ao
sul a Ponta Grossa, sendo costeada pelo Guaíba e ainda pelo grupamento militar antes citado.
Portanto gosto de pensar que entrei na Universidade Federal do Rio Grande do Sul bem antes
do ano de 1992, quando me tornei aluno oficialmente após o Vestibular,  convicto de que
queria conviver mais intensamente com as palavras em forma de poesia.
Convivi na minha infância nos primeiros anos da década de 70 na Serraria com o
universo musical através dos tocadiscos da “eletrola” que havia em casa, local em que se
revezavam discos de samba de minha mãe (João Nogueira, Agepê, Clara Nunes, Originais do
Samba, etc) e também discos de meu pai (José Mendes, Teixeirinha, Gildo de Freitas, Pedro
Ortaça). Lembro que meu pai tinha um velho rádio ondas curtas que pegava rádios de língua
espanhola  à  noite  além  de  rádios  do  centro  do  país  e  eu  me  divertia  demais  com essa
brincadeira de rodar o botão trocador das estações a fim de escutar coisas diferentes, músicas
ou fala, invenções com palavras que me chegavam pelos ouvidos.
1.1.3 Anos 80
Vivi em Minas Gerais morando na cidade de Caeté (56 km de Belo Horizonte) e a ida
ocorreu no ano de 1983 em decorrência da separação dos meus pais. Aí se deu um importante
encontro pessoal meu com as profundezas da palavra, a leitura espontânea porque prazerosa.
Minha prima e seu marido militar da Aeronáutica possuíam uma coleção vasta de revistas em
edições históricas da década de 40, 50 e 60 que eles disponibilizavam à minha irmã e eu. A
leitura  diária  de  capítulos  da  Bíblia,  intercalada  com o  prazer  das  histórias  contidas  nas
referidas revistas, me proporcionou encontros continuados com as palavras ao longo de 3 anos
da pré adolescência. Nesse período a audição de música ficou restrita a um rádio de carro que
tinha no Passat dos meus primos (ouvia Blitz, Paralamas do Sucesso, Kid Abelha, etc) ou
ainda em programas de clipes na TV que mostravam o pop internacional (Michael Jackson,
Dire Straits, Bruce Springsteen, etc). Vivi em Minas Gerais até 1986 quando retornei a Porto
Alegre para terminar o primeiro grau e viver com minha mãe, após 3 anos.
Já era adolescência e nisso passei bem cedo a me envolver com as bandas de garagem
em Porto Alegre, por volta de 1987, quando entro no Colégio Júlio de Castilhos, o popular
Julinho. Nesse ambiente roqueiro me coube num primeiro momento o papel de vocalista,
depois baixista, mas desde sempre estive às voltas com a criação de letras sozinho ou em
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parceria com outros aprendizes de canções básicas autorais no formato rock. Necessário dizer
que o que se tocava era uma versão, aquilo que chamamos de cover, a saber o quanto mais
próximos conseguíamos chegar do tema original levando em conta as limitações musicais
(técnica pessoal assim como a qualidade dos instrumentos e equipamentos de amplificação).
Meu  processo  de  aprendizagem  roqueiro,  em  seu  autodidatismo,  vejo  hoje  que  passou
bastante por isso. O universo das revistinhas que se compravam em bancas de jornais, num
momento anterior à internet, bem antes dos inúmeros sites de cifras com áudios e tutoriais à
disposição. Aprendia-se fazendo uso da memória da melodia já que as cifras traziam apenas
letra e acordes indicados na folha de papel barato. Nesse período passo a tocar baixo elétrico
também nessas bandas, atuando em diversas formações fixado no instrumento grave,  sem
cantar.  Toquei  e  ouvi  bastante  punk  rock  (Sex  Pistols,  Mercenárias,  Olho  Seco,  Cólera,
Inocentes,  Replicantes,  Dead  Keneddys,  Pupilas  Dilatadas)  nessa  época  com  Messias
Gonzalez (também colega de Julinho ao longo de todo segundo grau e atualmente radialista
na FM Cultura, além de professor de Teatro ligado à SMED/Porto Alegre). Experimentamos
depois um pouco de Jovem Guarda num projeto performático chamado chamado Giovanni e
os Casanovas para logo à frente eu prestar serviço militar no ano de 1990 na Companhia de
Guardas na Rua Vieira de Castro, próximo ao Colégio Militar na Redenção. Antes da pausa de
silêncio para um ano de ordem unida deu tempo ainda de conhecer Bob Marley em vinis
pegos emprestados de um amigo do Julinho chamado João Henrique Santos. Também ouvi
bastante vinis de Led Zeppelin e Beatles além da aquisição de LPs que segui fazendo à época
e de um ou outro disco de Pink Floyd. Quando comecei a trabalhar de Office boy com 15 anos
numa imobiliária  na rua Sete  de  Setembro,  a  primeira  aquisição que fiz  foi  comprar  um
aparelho que tocasse vinil. Segui adquirindo discos ao longo de 1987 até hoje. Me dou conta
que a audição de canções inicialmente fiz através da eletrola e do rádio familiar na Serraria,
depois num aparelho de toca discos adquirido em 1987 até chegar no Stanton caseiro hoje,
sonhando  com  o  dia  que  eu  terei  um  par  de  Technics  mais  um  mixer  acoplado  a  um
computador interface no palco, sessão de estúdio à mão e ainda um software DJ Traktor. A
educação pelo vinil, uma das janelas de entrada para minha educação pela canção.
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1.1.4 Anos 90
Saindo do serviço militar obrigatório e já tendo segundo grau completo desde antes do
início do ano verde oliva, imediatamente entrei num curso pré vestibular em 1991. Aulas à
noite após passar o dia trabalhando num escritório de outra imobiliária encravada na Galeria
do Rosário, baixo Centro Porto Alegre. A ideia clara era tentar ingresso na UFRGS, pública e
gratuita, única opção para um jovem na minha condição sócio econômica à época.
Em 1992 largo tal emprego na imobiliária após aprovação no Curso de Letras que era
diurno e passo a frequentar como aluno a UFRGS sobretudo nas manhãs após o trabalho de
entregador de jornal Correio do Povo que passo a fazer nas madrugadas do bairro Petrópolis,
naquela região próxima ao Barranco. O porto era de Elis e as tardes eram inevitavelmente de
sono com aulas nas manhãs intercaladas às madrugadas jornaleiras.
Nessa  época  encontro  colegas  que  também  faziam poesias  e  outros  que  tocavam
instrumentos  musicais  e  isso  já  era  1993  quando  encontro  as  primeiras  disciplinas  de
Literatura.  Para  mim  isso  era  a  melhor  parte  do  curso,  desejava  demais  essas  cadeiras.
Conheci  à  época  Luiz  Roberto  Deschamps,  estudante  catarinense  que  tinha  uma  banda
respeitada em seu estado com o nome Detrito  Federal sendo ele  o vocalista e performer.
Encontro ainda Márcio Pavanello, guitarrista que dava aulas na Prediger, escola de música no
Centro Histórico de Poa. Márcio tocava com um baterista jovem e muito talentoso chamado
Eduardo Gherardt, um morava na Volta da Cobra e o outro algumas ruas abaixo, no Campo da
Tuca, bem nos miolos do Partenon, tudo vizinho ao Morro da Cruz. Nesse núcleo desenvolvi
atuação intensa por volta de 1994, período em que também conheci Altair Martins sendo que
lembro bem de ler seu conto numa sala de aula da UFRGS, “Como se moesse ferro”17, à
época do primeiro Concurso da Rádio France que o autor participou. Com essa banda de
guitarra pesada, bateria bem executada e agressiva, ainda um vocalista performático e eu no
baixo elétrico fiz intenso estágio tocando standards de Little Richard, BB King, Credence
Clearwater Revival,  Bob Dylan,  Rolling Stones, The Doors,  Prince,  Lulu Santos, Roberto
Carlos, Tim Maia, Talking Heads, DeFalla, Radiohead, Smashing Pumpkins, Beijo AA Força
e Mundo Livre S/A, etc. Isso seguiu até final de 1996 e no início de 1997 estávamos retirados
enquanto  banda  que  tocava  covers  à  noite  em  botecos  de  praia  do  litoral  norte  gaúcho
executando exaustivamente a tentativa de criação de um repertório próprio. Um pouco depois
17 Tal conto deu nome ao primeiro livro publicado pelo autor por WS Editor em 1999 na cidade de Porto Alegre.
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da notícia da morte de Chico Science (a quem ouvíamos à época com sua inventiva mescla
peculiar de global e local assim como Mundo Livre SA), voltamos de Nova Tramandaí (casa
dos pais do baterista Eduardo) ao fim daquele veraneio para Porto Alegre e logo se deu a saída
do  vocalista  Luiz  Deschamps  da  banda.  Seguimos  ao  longo  de  1997  tocando,  buscando
linguagem original num power trio18 e eu assumi os vocais além de seguir tocando baixo.
Tentativa e erro, período duro ao me deparar com lacunas na formação musical e o processo
de auto compreensão, a reflexão também sobre os lugares necessários de melhorias pessoais.
É exatamente e não por acaso o período que começo a fazer aulas de canto.
Paralelamente  nesses  anos  todos  citados  ligados  ao  Campus  do Vale,  fiz  percurso
também como participante de um grupo de pesquisadores ligados à poesia de João Cabral de
Melo Neto e Carlos Drummond de Andrade. Isso gerou uma ida em 1998 ao Rio de Janeiro
para conversa pessoal, levando pacotes com estudos feitos por esse grupo de cabralinos ao
poeta  pernambucano.  Tal  grupo  era  capitaneado  pela  professora  Dra  Maria  do  Carmo
Campos, orientadora de mestrado. Lembro que tinha ainda Homero Vizeu Araújo,  Susana
Vernieri, Vera Medeiros, como participantes dentre muitos outros estudantes do PPG, junto
com estudantes de iniciação científica, como eu era à época em que fui à Praia do Flamengo
para a charla com João Cabral.
Em 1997 fundo a Bataclã FC, naquilo que considero o início do meu processo de
profissionalização musical, bastante sedimentada no canto recitativo proporcionado pelo RAP
(rhythm and poetry, na abreviatura do inglês) e com conceito claro de trazer a percussão negro
sul  riograndense  para  a  linha  de  frente  via  Alessandro  Brinco  da  Cavalhada  e  Sandro
Gravador  do  Morro  Santa  Tereza,  mestres  de  bateria  dos  Imperadores  do  Samba,
respectivamente  repinique  e  sopapo  e  descendentes  da  linhagem  direta  de  Neri  Caveira,
diretor de bateria importantíssimo na história dos desfiles de carnaval em Porto Alegre. Os
arranjos  por  volta  de  1998  traziam  ainda  as  guitarras  de  Guilherme  do  Espírito  Santo,
harmonizador das canções do primeiro disco, tendo ainda Luizão do Ipanema no contrabaixo
e João do Campo Novo na bateria além de Bódi Lambari do Belomé nos teclados mais a
presença de um DJ do universo hip hop. Primeiro foi DJ Anderson, um dos precursores do rap
em Porto Alegre junto ao grupo LORDS no final da década de 80 tendo Piá ainda como
participante desse seminal grupo porto alegrense. Anderson, morador do Jardim Leopoldina,
18 Power Trio: formato de banda de rock composto por baixo, guitarra e bateria, com origem no blues norte
americano, tendo se popularizado na década de 60 do século passado.
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passa  pela  Bataclã  FC e  então  se  transfere  para  a  Ultramen.  Logo  depois  chegou  o  DJ
definitivo, Duke Jay da Monte Cristo.  Esse era um elemento que deliberadamente procurava
incorporar à poética pessoal à época em minhas canções, a cor local presente nas letras e
ainda nos  codinomes dos integrantes,  também se mostrando nos arranjos  com a presença
perene do DJ. Era uma tentativa de criar certa cartografia poética porto-alegrense, toponímia
partindo  da  geografia  para  sugerir  poesia,  gírias  locais,  ditos  populares,  personagens  da
memória afetiva da cidade germinando em palavras tecendo canções. O próprio nome Bataclã
era isso, uma homenagem ao negro corredor, personagem dessa memória afetiva urbana, um
propagandista,  praticante  do  método  Cooper  de  condicionamento  físico  e  junto  dele  a
instituição do Faz de Conta literário, a necessidade de acreditar no “Era uma vez...”. O FC
ainda que também remetesse ao universo do futebol era originalmente isso, Faz de Conta, mas
saborosamente apropriado por amigos às vezes também era Faz Churrasco, Fumo e Cachaça,
dentre outras acepções, Feito Carreto.
Em 1998 participo com a Bataclã FC do Primeiro Festival de Música de Porto Alegre
na  região  Glória  do  Orçamento  Participativo,  política  pública  implementada  pela
Administração  Popular  à  época,  e  que  tinha  como premissa  ainda  a  Descentralização  da
Cultura, incentivando o protagonismo da arte periférica produzida na capital. A tentativa de
canção se chamava “Facanabota” e era uma brincadeira com o ideário cabralino que eu lia à
época enquanto bolsista na UFRGS.
Facanabota fudidonavara navalha no olho
volta da cobra mostra o pau
Facasólâmina fudidonolance fala só mente
Matosampaio sempre o essencial
Facanobucho feridonacara facão sem cabo
camposanto fuga em espiral
 
REFRÃO:
barriga d´água areia e cimento amor não
cheia pança de chinelo ou de pé no chão
chinelo como tu eu sou (…)
(BATACLÃ FC, 1998)
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Em 1999 participo com a Bataclã  FC do II  Festival  de Música19 de Porto Alegre,
vencendo novamente na região Glória dessa vez com a canção “O sul” em que eu inventava
um passeio imaginário de Carlos Drummond de Andrade andando de ônibus em Porto Alegre
querendo ir pra Glória pegando o “banzu” errado e acabando por chegar lá na Restinga. A
fonética  do inglês  traduzida  no  “chinelês”,  a  variante  da  língua portuguesa  praticada  nas
quebradas porto alegrenses: Bus=banzu. Hoje vejo que principiava ali a busca ao meu modo
de  fazer  uso  estético  dessa  linguagem  coloquial,  a  valorização  da  variante  lingüística
constituinte daquele sujeito periférico morador da zona sul. Nesses anos seguidos, nas duas
canções iniciais citadas, já aparece o embrião de certa intercancionalidade, a saber, a canção
como suporte para a intertextualidade literária, respectivamente João Cabral de Melo Neto e
Carlos Drummond de Andrade como referências explícitas nas letras.
No decorrer  de  1999 é  buscado  o  primeiro  sopapo  pessoal  no  Colégio  Pelotense,
gênese do CABOBU20 e nisso eu agregava os tambores negros sul riograndenses em busca de
reforçar uma identidade musical enraizada ao local. O sopapo presente na banda confere a
premiação de Melhor Arranjo ao Bataclã FC e Melhor Instrumentista para Sandro Gravador
tocando o atabaque rei no ano de 1999 no já referido II Festival de Música. O sopapo em si
também se constituiria em outro modo de intercancionalidade à medida que remetia a outros
sopapos  anteriores  percutidos  no  RS,  uma  referência  histórica  e  musical  explícita  nos
arranjos. Histórica ao atestar a presença negra na construção do RS e pessoal ao procurar
destacar as raízes étnicas ligadas à minha avó materna, negra e habitante da Colônia Africana
no tempo que a parte alta do Mont Serrat era um quilombo urbano.21
19 Festival de Música de Porto Alegre foi criado durante os anos de administração popular ligadas ao governo do
Partido dos Trabalhadores na Prefeitura de Porto Alegre no final do século XX. Demanda surgida no Orçamento
Participativo, envolvia as 16 regiões do OP que faziam eliminatórias indicando um representante de cada região
para a grande final no Araújo Vianna. Ali surgiram Xandele, Café Acústico (Alexandre Vieira e Leandro Maia),
Marcelo Kará, Bataclã FC, Caetano Silveira, Ricardo Pacheco dentre tantos outros artistas em busca de espaço à
época. Ao término da administração popular em 2004, o Festival foi paulatinamente esvaziado na gestão José
Fogaça (2005-2009) até desaparecer do calendário cultural da cidade.
20 Abreviatura das iniciais de antigos tocadores de sopapo conhecidos por Giba Giba: CAcaio, BOto e BUcha
aglutinados criando um neologismo a indicar um ritmo, uma levada e um groove. Adoto nesse trabalho o mesmo
método praticado por Mário de Souza Maia em seu trabalho “CABOBU, etnografia de uma tradição percussiva
no extremo sul do Brasil”, UFRGS/2008. CABOBU em maiúsculas a indicar o Festival ocorrido em Pelotas com
duas edições no ano 2000 e cabobu a indicar o ritmo proposto por Giba Giba, o tambor em sua levada de surdo
de terceira no ambiente do carnaval pelotense depois levado a Porto Alegre via Praiana na década de 60 do
século XX.
21 Nascida em Três Forquilhas, litoral norte do RS, numa região quilombola, Maria Lentz Klipp vem para Porto
Alegre na década de 40. Na década de 50 vai morar na Ilhota, ali bem perto de onde é  hoje o Hospital Porto
Alegre. Logo depois já na década de 60 vai habitar um cortiço na Rua Botafogo quase esquina Gonçalves Dias,
continuando o afastamento do “cinturão negro”, termo cunhado por Sandra Pesavento para denominar bairros
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1.1.5 Anos 2000
No  ano  2000  a  Bataclã  FC  é  convidada  por  Giba  Giba  a  participar  do  Projeto
CABOBU nas duas edições com shows em Pelotas. Lá se apresenta num evento que teve
ainda Naná Vasconcelos,  Djalma Correa, Chico César, além do próprio Giba Giba, dentre
outros artistas. A banda segue agenda intensa ao longo do ano tocando em muitos bares da
noite porto alegrense (Dr. Jekill, Manara, Chalé Bar, Oito e Meio Bar, Bar Ocidente, etc).
Nesse  período  passo  a  frequentar  a  quadra  dos  Imperadores  do  Samba  participando  dos
ensaios da bateria e desfilando três anos na Sinfônica do carnaval gaúcho. Depois saio ainda
na bateria da União da Vila do IAPI dois anos também e tudo isso continha, de minha parte, o
intuito de aprender empiricamente a música percussiva praticada nas escolas de samba porto-
alegrenses  com  a  intenção  clara  de  acrescentar  vivência  à  minha  formação  musical
espontânea.
Em 2001 a Bataclã FC é convidada a participar do Projeto Porto Alegre em Buenos
Aires da SMC e faz show no Teatro San Martin lotado na Calle Corrientes, em maio, na
capital portenha. Ainda referente a esse ano a banda foi indicada ao Prêmio Açorianos na
categoria Revelação, sendo que não tinha disco lançado.
Em 2002 a banda grava o disco Armazém de Mantimentos na Tec Áudio Estúdios e
lança o conteúdo em outubro no Bar Opinião em Porto Alegre no dia 30. O show é gravado
pela TVE RS e passa posteriormente no programa Palcos da Vida. Por esse disco a Bataclã FC
recebe 5 indicações ao Prêmio Açorianos de Música e ganha em duas categorias:  Melhor
Grupo Pop Rock e Melhor Compositor Pop Rock.
É dessa época “Nasci na Serraria”, poesia declamada que fecha o disco um de 2002,
Armazém de  Mantimentos.  Tal  recitativo  tinha  gaita  de  Renato  Borghetti  e  atabaque  de
religião negro sul riograndense. O encontro imaginário de um preto velho com um gaiteiro
num terreiro de Batuque de Nação. O disco abre com atabaques de Batuque22 no tema A
próximos ao Centro da capital habitados por negros, promovido pela Prefeitura de Porto Alegre. No final dos
anos 60 vai habitar o bairro Nonoai enquanto suas filhas seguem para a Serraria antes passando brevemente
pelos arredores da Sanga da Morte, no Cristal. Ainda sobre a Colônia Africana, é preciso dizer que a política de
“Remover para Promover” da Prefeitura da cidade propôs ainda a troca do nome Colônia Africana para Rio
Branco,  naquilo que Sérgio da Costa Franco chama de “censura social”,  branqueando inclusive o nome do
bairro.  (Cf. PESAVENTO, 1992).
22 (Cf. BRAGA 1998). Batuque Jêje-Ijexá em Porto Alegre: a música no culto aos orixás traz transcrição de
toques de tamboreiros rio-grandenses como Pedro da Iemanjá e Borel do Xangô. Tal livro foi publicado pelo
Fumproarte em 1998 sendo que adquiri  um exemplar  na Livraria Ilhota localizada no Centro Municipal  de
Cultura junto ao Teatro Renascença por volta do ano 2000. Ainda sobre o tema confira na bibliografia Ari Pedro
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balança de Xangô e a mesma levada percussiva se faz presente no último tema do CD, faixa
17. Num tempo em que se ouvia CD e quando chegava-se ao término da faixa 17 se voltava à
faixa 1 automaticamente, fazia certo sentido propor isso. Groove percussivo único, término do
disco e automático reinício com a mesma batida. Hoje com grande parte da audição pautada
pelo consumo de arquivos separados de áudio em fones de ouvido individual, parece que não
faria sentido tal brincadeira.
Ainda sobre “Nasci na Serraria”, preciso dizer que eu deliberadamente brincava com
uma entrevista de João Cabral de Melo Neto em que o poeta pernambucano afirmava haver
nascido na casa do engenho da família onde havia um quarto de santos, costume comum no
nordeste nas primeiras décadas do século XX.
nasci no quarto dos santos na serraria
para quem não sabe bem ao sul  da lama do arroio dilúvio,  a seis ou a sete de
janeiro
a certidão diz a sete mas minha família jura que foi a seis
embora tenha nascido no beco dos amigos, casa de meu avô, não morávamos onde
batia o rio no fundo do pátio todo inverno
eles se conheciam, o velho joão mestre de obras sabia que dali daquela marca no pé
de chorão o rio e o inverno não passavam e não admitia que nenhum neto não
nascesse na beira do guaíba.
minha  mãe  e  meu  pai  vieram  da  sanga  da  morte  no  cristal  assim  que  dei  os
primeiros sinais de inquietação por nascer...mas chegando na serraria o velho disse
que eu devia ter ainda umas vinte e quatro de silêncio pela frente
foi aí que deu liga
tarde da noite, não houve tempo para preparar o quarto da frente da casa onde
nasciam os netos. assim improvisaram para minha mãe uma cama no quarto dos
santos que era uma espécie de santuário dentro de casa, com entidades de gesso,
frente pro sol de manhã, um lugar lavado e leve como dizia o velho meu avô
não  sei  porque  a  minha  pressa  em  nascer  mas  a  verdade  é  que  na  mesma
madrugada vim ver as coisas aqui por fora, guiado pelo olho cego do sol que tem
muita sede no rio grande em todo início de janeiro
peço ajuda a quem puder esclarecer meia dúzia de perguntas sem sentido
um homem vive como morre, sem saber de nada,
solito no más,
como uma cova no campo santo, enterro de pobre, é uma vala sem nome, só um
buraco, sem gente além do homem da pá
isso é tudo que se tem.(BATACLÃ FC, 2002)23
Por hora, preciso avançar e dizer que, paralelo a esse trabalho com a Bataclã ao longo
dos primeiros anos do século XXI, fui  abrindo frentes  de estudo,  a partir  da constatação
Oro, Norton F. Correa, Paulo Roberto S. da Silva e Walter Calixto Ferreira “Borel”, antes citado acima como
Borel do Xangô e pai de Walter Mello Ferreira (Pingo Borel, entrevistado quase ao final desse trabalho).
23 Disponível em http://www.iteia.org.br/audios/17-nasci-na-serraria-cd-armazem-de-mantimentos, acessado dia
30/03/2017.
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inequívoca de espaços de amadurecimento que se tornavam necessários para o crescimento de
meu ofício  de  cancionista.  “Estudando o samba”24,  vinheta  presente  no  disco,  indicava  a
leitura da tradição de MPB também, a intercancionalidade intencional na citação a Tom Zé,
sobretudo  na  compreensão  das  limitações  pessoais,  e  de  como isso  funcionava  enquanto
opção  estética  no  baiano.  Com esse  trabalho  na  Bataclã  FC  fui  me  formando  enquanto
cancionista e fiz meus dois primeiros discos, lançados o primeiro em 2002 e o segundo em
2006, com inúmeros shows pelo RS, Argentina e Brasil, obtendo reconhecimento também via
Prêmios  Açorianos.  Nesse  período faço  aulas  de  canto  durante  pouco tempo com Ernani
Poeta, depois um longo período com Marlene Goidanich, Diretora do Conjunto de Câmara de
Porto Alegre e Orientadora Vocal no DAD/UFRGS, indo regularmente à sua casa no Morro
Santa Tereza na Rua Corrêa Lima, para exercitar a voz ao piano alemão tocado por ela. Por
volta de 2007, paralelo às aulas de Harmonia com Nisiane Franklin, passo a compor esboços
de canções, com melodias simples e que de certo modo me afastavam do que até então eu
fazia: rap com pequena extensão no arco melódico em refrões imperativos, dentro da Bataclã
FC. A necessidade de dar vazão à profusão de poesia que criava, vejo hoje,  alimentava a
atividade intensa na criação junto a esse grupo.
Também logo depois desse disco passo a trabalhar  de forma bastante  intensa com
Marcelo Cougo (que adentra na segunda formação da Bataclã FC lá pelos idos de 2004),
parceiro de grande parte das canções que compus à época. Baseado num esquema simples, em
que  eu  enviava  poesia  e  ele  melodiava,  desenvolvemos  alguns  shows,  saraus,  recitais  e
sobretudo canções. Já no segundo disco da Bataclã FC se apresentam frutos dessa parceria
com destaque para canções como Linha de São Jorge, O índio e uma canção que até hoje
eventualmente incluo em shows em função daquilo que considero como “força cancional”:
letra forte e confessional, melodias maleáveis alternando-se com trechos de recitativo, eis os
alicerces da canção “A felicidade do Bataclan”25.
Já fiz muita coisa nessa vida, já dormi em banco de praça, já comi o pão que o
diabo às vezes amassa, já tomei pancada de graça, já andei por estrada empoeirada
e  rua  esburacada,  já  bebi  água  da  pena,  água  encanada,  já  fiz  entrega  de
documento  por  toda  cidade,  já  me  levantei  contra  o  dragão  da  maldade:  já
encontrei nas meninas a felicidade, a felicidade...
24 Dispponível em http://www.iteia.org.br/audios/04-estudando-o-samba-cd-armazem-de-mantimentos/, 
acessado dia 30/03/2017.
25 Disponível em http://www.iteia.org.br/audios/16-a-felicidade-do-bataclan-cd-assim-falou-bataclan, acessado 
dia 30/03/2017.
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Já joguei bola de pés descalços na chuva, já colhi com minhas mãos o milagre da
uva,  já  reconheci  firma em cartório,  já  visitei  parente  em sanatório,  já  fugi  de
reformatório, já chorei muito em velório, já fiz gol de dentro e de fora da área, já fiz
pagamento em 6 vezes pra funerária, já tive vários bichos e hoje tenho de novo: já
quis estar nos braços do povo, nos braços do povo.
Já retornei à luz já visitei as trevas já sei que quem não chora quem não chora não
leva.
Já cheguei atrasado e já dei  cachorro, já cheirei  muita coisa e pedi socorro, já
fumei muita erva e depois subi morro, já sorri com meu time e bebi meu choro, já
rasguei muita orelha e queimei meu filme, já recebi convite do sindicato do crime.
Já duvidei do santo sudário, já passei pelo meu próprio calvário.
Já viajei pra longe e sempre voltei, sempre voltei.  ãrrãm...
Já acreditei em lobisomem e no bicho homem, já andei de madrugada e tive fome,
já vi o leito de um rio seco, já tive amigo branco, mestiço e preto.
Já sei que dessa vida nada se leva, nada se leva.
Já me esqueci que um dia quis ser rei, já sei que muita coisa vi, fiz e sei, já sei
inclusive que nada sei, por exemplo, um dia morrerei. Já que aqui estou e esse dia
não chega, já peço logo a revanche já quero logo a negra, já sou o somatório, o
somatório das horas, já que depois foi agora e o agora já era: já retornei à luz já
visitei as trevas, já sei que quem não chora quem não chora não leva, não leva, não
leva, não leva, não. (BATACLÃ FC, 2006)
Também por essa época me aproximo daquele que seria de certo modo um orientador
na descoberta do violão como parceiro pessoal para a composição tornando-se tal profissional
arranjador  e  diretor  musical  desde então  dos  meus  trabalhos  solo:  Angelo  Primon.  Nesse
período  concomitantemente  tomo  contato  com  noções  básicas  de  Harmonia  Funcional
aplicada à música popular através das aulas particulares regulares antes citadas e realizadas
com Nisiane  Franklin  à  época  na  Casa  Elétrica,  escola  musical  localizada  no  bairro  Rio
Branco em Porto Alegre.
Assim, em 2008 lanço meu primeiro disco solo chamado Vila Brasil com apoio do
Fumproarte, maior parte em parcerias cancionais com Marcelo Cougo e direção musical de
Angelo Primon mais produção de Marcelo Corsetti. Ainda composições com Rodrigo Lucena,
Otávio Santos e as primeiras canções que passo a fazer letra e melodia. O disco traz aquilo
que julgo  um legítimo  exemplar  da  parceria  Serraria  & Redenção (é  assim que Marcelo
Cougo se identificava na Bataclã FC e também nas parcerias comigo): a canção “Jaqueline
Nega Diaba”26 mas também pode-se destacar  “O soluço de preta  mina”27,  ambas canções
trabalhadas em busca de força lírica e esmero no tecido melódico. Desse disco destaco ainda
mais canções: “Giba Gigante Negão”28, composta com violão mas arranjada no disco num
26 Disponível em http://www.iteia.org.br/jaqueline-negadiaba, acessado dia 19/04/2017.
27 Disponível em http://www.iteia.org.br/o-soluco-de-preta-mina, acessado dia 19/04/2017.
28 Disponível em http://www.iteia.org.br/giba-gigante-negao, acesado dia 19/04/2017.
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ijexá para vozes e sopapos, gravados por Giba Giba e Sandro Gravador. Demais percussões de
Giovani  Berti  nesse  tema.  “Mãe  parteira  da  preta  senzala”29,  essa  uma  parceria  com
Guilherme do Espírito Santo, canção que fiz 100% da letra e parte da melodia observando a
implementação do calçamento em 2005 na rua em que ainda moro no bairro Vila Nova em
Porto Alegre. Uma picada de mato que se transforma num beco esburacado para passagem de
pessoas  e  que  em  2006  ganha  asfalto  via  participação  dos  moradores  em  reuniões  do
Orçamento Participativo.
O que hoje  é  asfalto  antes  foi  chão batido,  antes  houve  grão perdido,  houve
passos de gente,  houve grão e semente,  coração, pão somente. /  O que hoje é
calçamento foi poeira em pensamento antes onde a vida insiste árvore nasce sobre
a ponte, sob a ponte água de ontem, um dia já foi fonte. / O que hoje é Redenção
foi lama do Dilúvio, barro, berço e mortalha, mão preta nos campos da várzea,
mãe parteira da preta senzala./
Lá vem minha rua subindo o morro vem, lá vem olha a rua subindo o morro vem,
vivo bem! (SERRARIA, 2008)
Em 2009 participo da Série Cancionistas do Unimúsica da UFRGS, que trouxe até
Porto Alegre a nova geração de cancionistas apadrinhados por dois papas da canção composta
à época no Brasil: Arnaldo Antunes e Lenine. Junto com eles fizeram show no Salão de Atos
da UFRGS: Fred Martins, Daniel Drexler, Leandro Maia, Kassin, Kristoff Silva e eu. Pouco
antes disso surge o Núcleo da Canção na UFRGS que passa a aglutinar criadores, pensadores
e apreciadores em torno desse objeto estético constituído de melodia e letra. Também em
2009 saio na bateria dos Bambas da Orgia tocando sopapo, recolocando o atabaque rei em
lugar de destaque dentro do universo carnavalesco porto alegrense e detonando a centelha
inicial da construção do documentário O Grande Tambor, antes referido, junto com o Coletivo
Catarse e pontos de cultura Quilombo do Sopapo no Cristal e Ventre Livre na Vila Jardim
ambos na capital, Naveg´Arte em São Lourenço do Sul, Arte Estação no Cassino, além da
Casa Brasil no bairro Dunas em Pelotas.
Durante uma década entre 1999 e 2009, também fui professor paralelamente ao ofício
de cancionista, vivenciando Literatura Brasileira numa faculdade em Camaquã e depois no
Centro Universitário Feevale em Novo Hamburgo. Ainda em palestras, aulas shows, oficinas,
bate papos em feiras de livro30, palcos, bares, etc. Durante esses anos indiretamente abordei
29 Disponível em http://www.iteia.org.br/mae-parteira-da-preta-senzala, acessado dia 19/04/2017. Essa poesia 
foi premiada como Melhor Letra no 9º Festival de Música de Porto Alegre em 2006.
30 A Bataclã FC foi escolhida Patrona da Feira do Livro de Novo Hamburgo no ano de 2004 devido ao conteúdo
das letras praticadas no formato canção. Mesma distinção ocorreu em 2008 na cidade de Presidente Lucena, no
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“A Poesia  na  Canção”  em que  esmiuçava  meandros  práticos  referentes  à  construção  de
canções,  cotejando  com conteúdos  programáticos  contidos  nas  disciplinas  de  Literatura  e
Língua Portuguesa31.
Em 2009  fui  à  Campus  Party  em São  Paulo  e  isso  carregava  à  reflexão  sobre  a
distribuição do conteúdo, passando pelo fascínio fácil e efêmero dos blogs. Nisso vinha a
novidade Facebook, após o enterro do Myspace e ainda uma possibilidade nova intitulada
MPB.  Música  Para  Baixar,  o  artista  independente  distribuindo  mp3  na  web  e  tendo  o
admirador como colaborador e não vendo tal pessoa como um pirata32. Tempos urgentes em
que as informações insistiam em ser cada vez mais rápidas nas suas sobreposições e mais
curtas em sua duração final. A MTV e tudo que aquilo implicava como formato de chegar ao
grande público,  falecida  com o que parecia  um modelo do fim do século XX de propor
informações: colagens curtas, jogos vorazes de imagens em camadas sucessivas e infinitas de
sobreposições.
1.1.6 Segunda década do século XXI
Em  2010  construo  a  trilha  sonora  com  Marcelo  Cougo  e  Lucas  Kinoshita  do  já
referido  documentário  O  Grande  Tambor.  Após  idas  sucessivas  a  Pelotas,  Rio  Grande  e
arredores, para contar a história do sopapo negro sul riograndense, acabamos materializando
em estúdio meia dúzia de canções alusivas a tal contexto. Também por essa época intensifico
a conexão com a bacia do Rio da Prata, indo espontaneamente diversas vezes ao Uruguai e
Argentina  para  fazer  shows em diferentes  cidades,  pesquisando  em arquivos  históricos  a
presença negra na música da região e ao mesmo tempo intensificando as trocas criacionais
com cancionistas locais a partir do folclore comum: milonga, candombe, tango, chamamé, etc
adentram  no  universo  da  criação  em  parcerias  composicionais  e/ou  arranjos,  incluindo
gravações e vivências intensas em tais países. Tal processo fez ainda com que viessem muitos
desses artífices dos dois países a Porto Alegre para trocas solidárias em que apresentações
ocorreram em Porto Alegre na maior parte das vezes sob a alcunha de Movida Tri Platina.
Nisso vieram Daniel Drexler, Pablo Grinjot, Nicolás Falcoff, Sebastian Jantos, Tomi Lebrero,
interior do RS.
31 Literatura, história e cultura africana e afro-brasileira nas escolas: (Cf. SILVEIRA & COSTA 2013).
32 A obra  de  arte  na  era  de  sua  reprodutibilidade  tecnológica,  a  possibilidade  de  que  tais  canções  fossem
baixadas livremente, sem custos para o(a) parceiro(a), divulgador(a), colaborador(a). Cf. Anitelli(2013).
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Samantha Navarro, Dany Lopez, Leo Sosa, etc. Tal intercâmbio resultou em parte no disco e
conceito Pampa Esquema Novo, lançado em 2010/2011 e que traz a efervescência da canção
crioula praticada na região. Com participações de Zeca Baleiro, Marcelo Delacroix, Zelito,
Angelo Primon, Lucas Kinoshita, Mimmo Ferreira, Marcelo Cougo, Pirisca Grecco, além da
maior parte dos triplatinos acima citados, tal disco ofereceu ainda mais um Prêmio Açorianos
na carreira. A premiação em sua importância, a láurea de Melhor Arranjo, dava conta dos
acertos  na  proposta  cancional  apresentada:  uma  polifônica  charla  de  sotaques  poético
musicais tri platinos.
Em 2012 formo o grupo Alabê Ôni, calcado em diferentes manifestações populares
negras sul rio grandenses ligadas aos tambores no RS e Uruguai mas sobretudo centralizado
no tambor sopapo. O grupo circula por todos estados do Brasil nos anos de 2013 e 2014 e na
viagem encontro, converso, pesquiso e gravo depoimentos com diferentes artífices ligados aos
tambores e batuques. Tal experiência documentada poderá gerar um documentário,  Alabem
Brasileiro33, sem previsão de lançamento, numa provável web série.
Boto a lupa em 2012 para esclarecer que quando comecei a compor a maior parte das
canções que seguem no disco tese estava envolvido ainda com a difusão final do Pampa
Esquema  Novo,   meu  segundo  disco  solo.  Lançado  em  Buenos  Aires,  Rio  de  Janeiro,
Salvador, cidades do interior do RS e, claro, Porto Alegre, tal disco aprofundava cruzamentos
que me pareciam possíveis entre a música popular brasileira praticada no RS com elementos
da  Bacia  do  Prata.  Candombe  uruguaio,  tango  argentino,  milonga  transfronteiriça  se
encontravam com a bossa nova, o maracatu pernambucano praticado na cidade e o suingue
porto alegrense com sopapo, dentre outros arranjos mestiços que em suma eram a síntese do
projeto34.  Quase  ao  término  de  2012  comecei  a  pensar  mais  detidamente  em  como
conformaria  o  disco  seguinte.  Bem  antes  de  iniciar  a  pré-produção  do  disco  procurava
insistentemente o conceito que guiaria tal projeto.
Talvez  pudesse  ser  um  caminho  pessoal  enquanto  cancionista:  antes  de  iniciar
qualquer pré produção, procurar a ideia do que se quer fazer e onde se quer chegar, pois a isso
se adequarão as canções do disco além de que isso também vai “sulear”35 as pessoas que
trabalharão no disco. Pensava sobretudo na percussividade que aplicaria a tal disco já que
33 Disponível teaser em https://www.youtube.com/watch?v=zSdrPLm-BWk, acessado dia 19/12/2015
34 Lucas Panitz defende tese de doutorado na Geografia da UFRGS no dia 16/01/2017, sob orientação de Álvaro
Luiz Heidrich, pensando a música geograficamente e analisando, dentre outros trabalhos, o disco citado.
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estive envolvido com o Alabê Ôni no período  de composição (2012 a 2014) da maior parte
das canções que seguem nesse disco.
Alabê Ôni sendo um grupo essencialmente percussivo já que centrado nos tambores
negros sul riograndenses, teve a oportunidade de viajar por todos estados brasileiros ao longo
de dois anos. Como já disse, nessa viagem por cento e catorze cidades de diferentes estados
brasileiros, deliberadamente, de minha parte, fui encontrar outras manifestações populares de
cada região, sobretudo aquelas ligadas aos tambores. O que ainda preciso dizer em relação ao
papel do Alabê Ôni nesse processo é que aí se delineou parte do caminho conceitual do disco
que eu faria: a percussão sendo o centro dos arranjos. Cheguei a pensar em gravar material
autoral meu no formato tambores e vozes apenas. Recuei achando que isso seria muito mais
fruto da empolgação do que propriamente fruto de uma capacidade minha de realmente criar
canções com esse substrato popular que organicamente se adequassem a tal formato centrado
nos  tambores.  Constatei  que  eu  tinha  canções  que  pareciam  mais  direcionadas,  em  sua
criação, para aquilo que chamo de formato pop tradicional, a saber, bateria mais contrabaixo
elétrico e guitarras. Adentrar no universo de adequação dessas canções ao formato tambor e
voz me pareceu apressado e não suficientemente maduro àquela altura do que até então era
mera  reflexão  prévia.  Exponho aqui  possibilidades  e  não  caminhos  normativos  fechados,
apenas com o intuito de elucidar parte do processo, de como se constroem não só as canções
mas os discos que são o suporte afinal para a circulação do conteúdo cultural.
Definindo então que avançaria em busca da Lei da Groovidade, de imediato pensei nas
pessoas que já trabalhavam comigo e que além da admiração pessoal minha tinham sobretudo
capacidade de entender com poucas palavras o lugar em que eu queria chegar. Por já trabalhar
comigo há cerca de dez anos, desde antes do segundo CD da Bataclã FC lançado em 2006 e
tendo  papel  fundamental  nos  discos  subsequentes  como  Vila  Brasil,  de  2008  e  Pampa
Esquema Novo, de 2010, fui conversar com Angelo Primon pedindo de cara que focasse dessa
vez em sua atuação nas guitarras. Conheci esse exímio instrumentista tocando outros tipos de
instrumentos de cordas  e nos  discos  citados aí  acima ele  nunca havia usado guitarra  nos
arranjos comigo, no caso executando o instrumento elétrico de 6 cordas. Com a Bataclã FC
35 Em oposição ao “nortear” que pressupõe a ideia também de dominador e dominado, querendo propor uma
bússola que aponta geograficamente para o sul enquanto rumo estético a seguir. Também Panitz, citado na nota
acima, dizendo na canção  O mapa: “Quando eu vi não pude compreender: o mapa com norte apontando pro
sul...”. Ainda o uruguaio Mário Benedetti (1993) numa poesia antológica: “Que todo o mundo saiba que o sul
também existe”.
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em 2006 ele usara a viola de 10 cordas; no disco Vila Brasil usou violões, sytar, alaúde e
violas sendo que as guitarras eram assinadas por Marcelo Corsetti também produtor daquele
disco. E por último em Pampa Esquema Novo foi um conceito deliberado de minha parte que
não  houvesse  em  nenhum  momento  os  timbres  de  guitarra  pois  quis  experimentar  pela
primeira vez fazer um disco sem esse instrumento tão identificado com o rock.
Então pensei nomeando um conceito: Grandmaster Groove. Essa seria a ideia, a busca
da  tropicalidade36 da  música  feita  no  RS,  a  valorização  ainda  maior  dos  tambores  na
construção das canções, para ser ponto de partida dos arranjos porque pretendendo também
ser eloquente convite à dança.
Já em Vila Brasil, portanto desde 2009 quando dos shows de lançamento desse disco,
passei a trabalhar com Lucas Kinoshita, inicialmente “percuterista”. Essa também foi uma
definição minha não enquanto invenção mas sim enquanto adoção de tal ideia àquele disco e
show.  A percuteria  consistia  num misto  de  bateria  com percussões  sendo que tal  músico
precisaria ainda tocar pandeiro, sopapo e tamborim em diferentes trechos do show. Quem me
aproximou disso havia sido Mimmo Ferreira que à época da gravação do disco Vila Brasil
(2007)  já  aplicava  tal  conceito  em  shows  e  gravações.  Em  relação  à  Lucas  Kinoshita
importante dizer ainda que a partir desse show ele se deparou de forma mais presente com a
necessidade de tocar sopapo. Isso acabou tendo desdobramentos no seu trabalho de conclusão
no Curso de Música do IPA37 e ainda na direção de percussões que fez para O Grande Tambor,
documentário centrado no sopapo. Assim eu tinha a espinha dorsal do projeto: conceito, dois
músicos  com  quem  eu  já  tinha  diálogo  há  algum  tempo  e  a  maior  parte  das  canções
compostas.  Conversei  separadamente  com  ambos  já  tendo  a  definição  de  que  seriam
36 Tropicalidade aqui entendida como “apelo irresistível da rua, onde o múltiplo, o variado, a mistura que a rua
evoca ganhavam forma, sendo a música e o ritmo invariavelmente um convite à festa, à dança e à alegria de uma
gente expansiva e agregadora”. (RAMIL 2004, passim) Ramil, mais à frente prossegue: “As fronteiras estavam
estabelecidas também entre os próprios riograndenses.  Havia fronteiras pacíficas como as culturas italiana e
alemã, que se mantinham fortes desde os tempos da imigração, misturando-se mas também sabendo se preservar,
ou a cultura negra, que se fazia ouvir cada vez mais em uma região em que era franca minoria; (op.cit., p.15).
Vitor Ramil, quando menciona a franca minoria da cultura negra na região, me leva a pensar  na invenção da
tradição proposta na metade do século XX via CTGs, com base positivista e eurocêntrica. Me interessa nesse
sentido, o protagonismo dos tambores, a “franca minoria” mostrando a parcela de contribuição negra, na forma
percussiva,  dançante,  festiva  e  nesse  sentido  tropical,  para  a  construção  da  cultura  sul  riograndense.  Uma
potencial  sub  tropicalidade opcional,  contra  hegemônica  aos  estereótipos  de  gauchidade.  Nessa  direção  é
possível dialogar ainda com Kevin Johansen, cancionista de origem norte americana radicado em Buenos Aires e
sua invenção do conceito/movimento chamado por ele de Sub Tropicalismo. Também os irmãos Drexler e a
noção de Templadismo incluindo nisso a efervescência da cena cancional da bacia do Prata, incluindo RS nisso,
a qual eu procurava me inserir via Pampa Esquema Novo.
37 (Cf. KINOSHITA 2009).
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produtores do disco comigo e definimos metodologia de trabalho, em que começaríamos a
pensar em arranjos para os temas.
Com Kino e Primon havíamos feito  muitos  shows partindo da tríade,  para depois
agregar  eventualmente elementos  ao formato,  Pampa Esquema Trio,  o  que  proporcionava
agora reflexão a partir de uma prática continuada: gira SESC RS por 5 cidades em 2011, show
na Arena Socioambiental da Rio+20 na Marina da Glória em 201238, Buenos Aires no Clube
Atlético Fernández Fierro em Abasto, Montevidéo em El Tartamudo, Porto Alegre, etc. À
medida que apresentações foram surgindo, minha ideia foi priorizar a presença dessa espinha
dorsal para que a cada apresentação fôssemos avançando no processo de arranjos dos temas.
De  imediato  constatamos  que  precisaríamos  de  um  baixista,  à  medida  que  a  Lei  da
Groovidade se sedimenta fundamentalmente no papel do contrabaixo, na marcação rítmica
grave e que impõe audição por todo corpo e não somente pelas membranas dos ouvidos. Para
tal função chamei Diego Banega, baixista uruguaio residente em Porto Alegre e que no meu
ponto de vista poderia emprestar essa originalidade com que um músico platino toca a música
regional  feita  no  RS.  Assim,  tínhamos  à  disposição  como  sedimentação,  um  pé  nessa
platinidade e outro na brasilidade, um pé lá e outro cá.
A ideia de Mais Tambor Menos Motor não veio por acaso, confesso que a procurei
sofregamente por meses intermináveis. Enquanto não vinha o título definitivo cheguei a atuar
com esse  repertório  em shows  com a  citada  banda  de  baixo  (Diego  Banega,  uruguaio),
guitarra, violão e efeitos (Angelo Primon) mais percuteria (Lucas Kinoshita) usando o título
Grandmastergroove.  Um  baile  versão  LUXO,  instrumentalmente  falando.  Enquanto  não
nascia  o  título  usava  o  apelido,  codinome,  sinônimo  ou  sobrenome.  Só  depois  veio  a
percepção de que Grandmastergroove era um conceito. O tambor como elemento central na
criação do groove. Inverter processos: eu que sempre começava pensando o groove no baixo
(toquei durante quase 10 anos contrabaixo elétrico em diferentes formações ligadas ao rock
em minha adolescência), bateria e guitarras, agora tinha a convicção de que iniciaria a criação
do suingue base para colocação da letra nos tambores. No princípio era a banda: baixo, bateria
e guitarra sendo criados e só depois vinham as percussões e demais elementos (na Bataclã FC:
38 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=ZkzcwK0gbBg, sopapo (já que estávamos bem próximos
do histórico Obelisco da Avenida Rio Branco no RJ) em destaque na chamada para o show, junto com Marcelo
Yuka. Ainda protagonismo do sopapo, feito de couro de cavalo, e fala de Vanessa Longoni sobre o processo
criativo  do  disco  Pampa  Esquema  Novo  em  que  ela  é  parceira  composicional  também:
https://www.youtube.com/watch?v=rLIwQt3Hr1g, acessados em 12/04/2017.
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DJ, gaita e teclado). Agora o Dr. Sopapo39, sempre que possível, seria o primeiro instrumento
a ser desenhado para só depois pensar a bateria e o baixo, que estariam então atrelados ao
grande tambor, a serviço do atabaque rei, subordinados ao maestro nascido couro de cavalo e
madeira. Mais Tambor Menos Motor me disciplinava as ideias e não as confundia. Assim
abria portas e janelas múltiplas à sugestão, à polissemia inerente à poesia, “descobrir efeitos
de sentido em que não se tinha pensado”40. Isso de certo modo me dava consciência acerca da
resolução de um problema, a busca do efeito rítmico-poético que deveria gerar leituras sempre
diversas,  sem  nunca  esgotar-se  completamente,  eis  aí  de  novo  certa  intercancionalidade
querendo ecoar.
Mas o principal de tudo ainda precisa ser reafirmado e agora já adentramos no terreno
da gravação, também parte da criação de canções. Com Kinoshita eu teria a percussão em
primeiro  plano  pois  ele  sendo  o  instrumentista  que  depois  gravaria  as  baterias  teria  a
capacidade  de  priorizar  as  percussões  nos  arranjos  sem  se  sentir  prejudicado  com  tal
indicação. Passei então a mostrar em encontros continuados na casa de Angelo Primon um
conjunto de canções  que poderiam entrar  no disco.  Nisso,  Primon pensava arranjos junto
comigo  a  partir  daquilo  que  eu  trazia  como ideia  prévia  de  gêneros.  Primon ainda  fazia
importantes correções harmônicas sugerindo inversões, acréscimo de dissonâncias em alguns
acordes, às vezes acréscimo de acordes na cadência harmônica, sugerindo ainda em certas
ocasiões  sequências,  pontes,  enfim cadências  musicais  e  com total  liberdade inclusive  de
corrigir  melodias ou sugerir  notas  nesse aspecto.  De uma generosidade tremenda,  Angelo
Primon muitas vezes sugere percursos importantes à composição e isso cada vez mais vem
resultando  em  parcerias  composicionais  entre  eu  enquanto  letrista  e  ele  enquanto
melodista/harmonizador/intérprete.  As  canções,  que  mais  à  frente  serão  descritas  em seu
processo de criação, trazem exemplos claros disso e quando detalhar o processo, esmiuçarei
tais  aspectos.  Isso  se  completa  ainda  com  uma  entrevista  elucidativa  feita  com  o  multi
instrumentista e compositor. 
Foi  feita  a  pré  produção  então  em minha  casa  no  bairro  Vila  Nova,  iniciada  em
outubro de 2013 para a canção “Palavra gota de sereno”, com uma pausa e retomada em
fevereiro de 2014. Foi um período intenso em que definimos estrutura das canções e também
39 (Cf. LOPES 2005): A presença africana na música popular brasileira, faz menção ao tambor sul riograndense
assim como no Dicionário Banto do Brasil (idem 1999).
40 (ECO, 1985)
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o BPM41, entremeado com pequenos shows (que busquei enquanto auto gestor cultural) em
espaços para que junto ao público pudéssemos ver a resposta dos temas diante das pessoas.
Depois adentramos no estúdio Tec Áudio no dia 20/03/2014 em Porto Alegre para gravar
bateria e contrabaixo.
Gravação de “Só se for só”: https://youtu.be/qMN0klM2iC4
Gravação de “Um bonde chamado desejo”: https://youtu.be/_aCUxUWvD_A
Gravação de “Cabelo Pixaim”: https://youtu.be/77cF6LELRWw
Após  essa  etapa  fomos  para  o  Tamborearte  Estúdio  de  Lucas  Kinoshita  a  fim de
aglutinarmos outros elementos que definimos como fundamentais em cada composição. Isso
se estendeu ao longo de 2014 e boa parte de 2015 quando ao final do ano enviamos material
para mixagem, reservando 2016 para isso.
Gravação de alaúde em “Fado para Preta Flor”: https://youtu.be/SoXMty2QJSU
Foto de Nathály Weber 2015. Da esquerda para direita: Tonho Crocco, Lucas Kinoshita, Cecília
Silveira  Burgdurff,  Serraria,  Andréa  Cavalheiro  e  Angelo  Primon  nas  gravações  de  vozes  no
Tamborearte Estúdio em Porto Alegre
41 BPM:  abreviatura  para  designar  quantas  batidas  por  minuto  ocorrem  numa  música.  Tonho  Crocco  em
entrevista enfatizava tal aspecto chamando a atenção para a importância disso de parte do cancionista: achar o
BPM certo para a criação espontânea que vai para o processo de gravação.
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1.2 CONCEITO E EVOLUÇÃO ATÉ CHEGAR AO CONTEÚDO CULTURAL
Dança de Negros, aquarela de Rudolph Wendroth pintada em 1852 na região de Pelotas.
Necessário todavia dizer que esse disco teve o nome Grandmastergroove durante um
bom tempo. Abandonei-o também porque me incomodou o estrangeirismo na língua inglesa,
eu que gosto de pensar na identidade crioula42 de uma imaginária canção feita nas beiradas do
Guaíba. Entendi que essa expressão em inglês poderia induzir alguns ouvintes sem sorte a dar
centralidade, em minha obra, à música norte americana fortemente disseminada pela cultura
de massas ao longo do século XX, aquilo que convencionou-se chamar Black Music. Não que
eu quisesse negá-la, pois flertava sem dúvida com esse universo à medida que uma das ideias
centrais de arranjo para tal disco era usar baixo, bateria e guitarra em busca do groove, a
primazia ao ritmo, a célebre dicotomia da dança das cadeiras e da dança do intelecto. 
42 Cf. Tinhorão 1998 onde o autor fala sobre o poder econômico de determinado país capaz de transformar sua
música local em música nacional de outro país. Estava posto sim enquanto reflexão para mim a potencialidade
de adotar padrões universais massificados e ao mesmo tempo produzir a minha canção popular brasileiro-platina
em que o elemento negro sul riograndense deveria ser assinalado.
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Nessa  reflexão  eu  optava  pelo  foco  no  balanço  da  cintura,  Dança  de  negros43,
requebrada de quadris44, louvação ao bate-coxa, em busca de uma sonoridade envolvente que
pudesse imaginariamente estar  sendo executada em qualquer  estabelecimento dançante de
beira de estrada no interior do RS, litoral  do Uruguai,  na Pampa Argentina,  mas também
poderia  ser  Maranhão,  Bolívia,  Pernambuco,  norte  da  África,  sul  da  Espanha,  América
Central,  Minas  Gerais,  Cabo  Verde,  selva  amazônica,  altiplano  peruano  ou  qualquer
Lugarejo45 de uma Pachamama criacional e utópica em que tudo é troca.
A canção tem suas leis naturais mas esse disco deveria trazer consigo a lembrança da
cultura em que eu queria ver ele embebido. Que fosse uma canção negra feita por um pardo
morador da zona sul de Porto Alegre, constituindo-se assim, mais do que uma classificação de
cor  de pele,  enquanto construção política.  Escolha pessoal  deliberada,  a cabeça cheia de
Terra de Areia46, protagonismo negro à vó Maria, nascida em Três Forquilhas, arredores de
Maquiné,  região  quilombola  no  litoral  norte  do  RS.  Ação  política  construindo-se  na
necessidade pessoal de, sendo neto de uma avó negra, afirmar ao meu modo, a contribuição
africana para a construção da sociedade sul riograndense atual. 
Eu procurava deliberadamente me filiar à cultura percussiva negra sul riograndense ao
longo  de  minha  trajetória.  Isso  talvez  pudesse  ser  lido  como  a  busca  de  materializar
pertencimento  pessoal  a  certa  “confluência  de  três  culturas,  encontro  de  frialdade  e
tropicalidade”, conforme referida por Ramil (2004) em A Estética do Frio. A tropicalidade
indicada na centralidade  aos  tambores  e  na intenção questionadora,  de atestar  a  presença
negra na cultura percussiva da região, momento anterior à invenção da “tradição” normatizada
pelo tradicionalismo oficialesco. Esse, assinalando prosseguimentos do folclore eurocêntrico e
reproduzindo  hierarquias  colonizadoras,  escamoteando  negros  assim  como  indígenas  da
43 Dança de Negros. A aquarela de Rudolph Wendroth, mercenário e artista plástico alemão que andou pelo Rio
Grande do Sul no século 19, é o registro visual mais antigo que se tem da presença do tambor sopapo no Estado.
A aquarela confirma a presença de tambores ancestrais no RS, indo também nessa direção Nicolau Dreys, Carl
Seidler  e  outros  viajantes europeus  daquele  século.  Tal aquarela ilustrou  o  Projeto  cabobu,  que  teve  duas
edições no  ano  2000  na  cidade  de  Pelotas.  Idealizado  por  Giba  Giba  junto  ao  Governo  do  Estado do  RS,
consistiu, dentre outras coisas, na criação de uma oficina no Colégio Pelotense que construiu 40 sopapos através
de  Neives  Meireles  Baptista,  mestre  de  bateria  que  se  tornou referência  na  confecção  contemporânea  do
atabaque-rei. 
44 “Fui me dando conta de como o corpo é fundamental em toda interação, construção social”. (SEMEDO,
2009, p.11).
45 Canção de Giba Giba e Wanderlei Falkenberg, integrante do LP Outro Um, lançado em 1994.
46 Trecho da canção Subidinha da Barão, gravada em 2002 pela Bataclã  FC no disco Armazém de 
Mantimentos.
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formação do Rio Grande do Sul. Ao invés de um monólogo eurocêntrico ao pé do ouvido,
porque não a afirmação da diversidade estruturante do estado, já que a polifonia é também
negro e indígena?
Impossível negar tal presença negra no Rio Grande de São Pedro, visível na pujança
econômica das charqueadas com a mão de obra escravizada no Atlântico Negro ao longo do
período colonial. Observo que os Estados Unidos da América produziu no século XX uma
música negra ligada à diáspora que acabou globalizada, presente no canto dos escravizados
negros afastados dos tambores pela religião branca. Os tambores estavam associados à cultura
local popular em alguns lugares como Cuba, Uruguai, Bahia e RJ no Brasil mas também
Maranhão,  Pernambuco,  Espírito  Santo,  MG,  etc.  O afastamento  dos  Estados  Unidos  da
América do contato com os tambores47no período colonial me faz refletir sobre o Rio Grande
do Sul onde essa associação de tambores com cultura e folclore local também não é feita ao
longo do século XX. Nisso, ver o tradicionalismo em seu esforço de pertencimento à Europa
através do branqueamento do folclore gaúcho afirmado na segunda metade do século XX e
iniciado no fim da década de 40. Seguro que houve pesquisadores que se debruçaram sobre o
tema criticando esse enquadramento euro centrado, que exclui48 negros e também indígenas
da formação do estado do RS. Sobre esse aspecto relevante, importante verificar trecho da
carta de 1944 que Ênio de Freitas e Castro, da Associação Rio-Grandense de Música, envia a
Luiz Heitor Corrêa de Azevedo, do Centro de Pesquisas Folclóricas ligado ao Governo do
Estado  do RS  através  da  Secretaria  de  Educação  e  Cultura.  Tal  carta  foi  publicada  pela
primeira vez por Reginaldo Gil Braga em artigo de 2004, sendo que tomei contato em 2013
via Luciana Prass:
47 “A evolução peculiar da cultura africana nos Estados Unidos se inicia com a perda dos tambores. Os senhores
escravistas – protestantes e, amiúde, puritanos – interferiram em medida muito maior na esfera pessoal de seus
escravos do que seus colegas católicos das Antilhas e da América do Sul. Não se reconhecia a dignidade humana
dos escravos e se fazia caso omisso de seu passado cultural – ou se convertia, em missão humanitária, a tarefa de
educá-los para transformá-los em homens ‘melhores’. Educação que começou por fazê-los se envergonhar de sua
herança africana. Com bom instinto, atacou-se na raiz a religião africana, com a proibição do uso dos tambores.
Sem estes,  era impossível invocar os orixás:  Os antepassados se calaram. E os missionários ficaram com o
caminho livre”.  Janheinz Jahn in RISÉRIO, 2007, p.286. A analogia permitia a comparação entre diferentes
lugares com a presença dos tambores (Cuba, Uruguai, Brasil) em contraponto com locais onde houve restrição
aos tambores (USA e RS). No caso local, permitindo pensar em formas de resistência dos tambores perante
tentativas de apagamento da presença negra no folclore “oficial” do RS.
48 Cf. MAESTRI (1979 e 2004), GOLIN (1987), PRASS (2013), MAIA (2008).
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Temos  porém de  orientar  mais  os  trabalhos  para  o  que  for  genuinamente  rio-
grandense.  Essa  questão  dos  negros  talvez  não  esteja  nesse  caso.  Segundo  me
declarou  o  Secretário  da  Educação  o  seu  ideal  é  a  defesa  da  cultura  “luso
brasileira”. E por estar a pesquisa de folclore proposta dentro desse ideal é que ele
aceitou. Enfim, depois de iniciados os trabalhos poderemos ver o que mais convém.
(PRASS, 2013, p.107)
1.2.1 Cisterna Pesquisa
Uma  estrada  includente  sendo  e  a  ser  percorrida,  exigindo  repercussão histórica,
academicamente e também artisticamente. Para tanto alguns desses pesquisadores, focaram
em comunidades  quilombolas  praticantes  de  cantos  religiosos  ancestrais  mas também em
outros contextos sociais praticantes de diferentes faces de cultura popular no RS. Cisterna é
pesquisa  para  a  criação  alimentar.  Fui  atrás  de  alguns  registros  escritos  mas  sempre  que
possível acompanhando com visita presencial parte desses locais (Pelotas, Osório, Mostardas,
Tavares,  Rio  Grande,  Santana  do  Livramento,  bairro  Restinga  em  Porto  Alegre,  etc)
acreditando  na  máxima  popular:  “Quem  chega  primeiro  na  fonte,  bebe  água  limpa!”.49
Adequei  a  máxima  acima ao  entendimento  de  que  a  fonte  primeiramente  era  referência
bibliográfica e depois a ida presencial a diferentes contextos sociais praticantes de vivências
com tambores. Mais do que a primazia competitiva, tentei ser esponja não para limpar mas em
busca  de  absorver  aprendizagem  dos  tambores  griôs,  resistência  perante  tentativas  de
apagamento da presença negra no folclore oficialesco do RS.
A materialização do Alabê Ôni, grupo focado nos tambores negro sul rio grandenses
com cânticos ancestrais ligados a comunidades negras no RS, de certo modo já era como pôr a
lupa  sobre  isso.  Ali  juntei  em  torno  do  tambor  sopapo  outras  manifestações  negro  sul
riograndenses ligadas aos tambores: o Batuque de Nação Oyó Idjexá com o tambor ilú mais
agê ainda com cânticos em iorubá via Walter Pingo Borel, filho de Walter Calixto Ferreira
Borel, ogã nilú, figura fundamental do percurso negro no RS e filho de uma negra nigeriana
escravizada doméstica que chegou ao RS através de Rio Grande; o candombe negro uruguaio
gaúcho, presente em cidades da fronteira como Santana do Livramento/Rivera (terra natal de
Mimmo Ferreira, diretor dos arranjos de percussão no grupo), Jaguarão, Chuí, Bagé e ainda
em Porto Alegre além de Pelotas; sotaques das congadas do litoral norte e bacia do Jacuí
(Maçambique, Quicumbi e Ensaio de Pagamento de Promessa50).
49 (Cf. CORREA 1992).
50 (Cf. LOBO 2011).
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Ao viajar dois anos com esse grupo eu me julgava apto, após essa espécie de estágio
probatório intenso junto aos tambores, a retomar meu percurso de cancionista que cria junto
ao sopapo. E vinha consciente de que deveria relatar o processo de criação de um apanhado
recente de minhas canções que estariam nesse disco.
Fui então mobiliar arranjos com os tambores em busca dos últimos pormenores. Nesse
sentido desde o princípio optei por trabalhar com um pensamento claro que já nos primeiros
encontros repassei: os desenhos de sopapo e demais percussões seriam figuras centrais e a
bateria estaria subordinada a isso. Se eu tivesse duas pessoas diferentes a cargo de bateria e
percussão talvez tivesse problemas na execução dessa ideia, enchendo a grade baterística de
notas o que depois poderia relegar a percussão a adorno. Eu queria a percussão como massa
do bolo e a bateria assim deveria ser um apêndice do arranjo dos tambores de mão. Kino era a
pessoa indicada para isso além de que já tínhamos uma trajetória conjunta desde 2009 quando
colocou-se o disco Vila Brasil nos palcos. Isso se estendeu a uma vivência na bateria dos
Bambas da Orgia ambos tocando sopapo em 2009, trabalho de conclusão de curso dele no
IPA, gravações da trilha sonora do documentário O Grande Tambor (Iphan/Catarse) em 2010,
oficinas de sopapo que ministramos juntos em diferentes ocasiões (Bagé, Caçapava do Sul,
Porto Alegre, Esteio, Canoas, Salvador na Bahia, Buenos Aires, Pelotas ua UFPEL com apoio
do professor  Mário  Maia,  etc),  gravações  e  shows  do disco  Pampa  Esquema Novo  (RJ;
Argentina, além do CAFF51 ainda em Almagro com La Bomba de Tiempo; Cabo Polônio,
Maldonado, Mercedes e Montevidéo no Uruguai além de cidades no RS), gravações e shows
com a Bataclã  FC,  montagem do show Yakupampa no Brasil  Rural  Contemporâneo52 em
Porto Alegre no Cais do Porto e ainda uma breve experiência com a Bateria dos Lanceiros
Negros53, composta predominantemente por sopapos com tambores de candombe junto com
cavaco, cuíca, tamborins e ainda BPM54 mais cadenciado na busca do samba dolente, samba
51 Disponível  em  https://www.youtube.com/watch?v=tLzj6UPirVQ,  imagens  do  dia  08  de  julho  de  2012,
mastigação de poesia referente Gilberto Freyre,  trecho adaptado de Casa Grande & Senzala,  e execução da
canção Cabelo Pixaim com Kinoshita (percuteria e sopapo ao final  na alusão ao carnaval),  Primon (violão),
Dany Lopez nas teclas e Tomi Lebrero no bandoneon. Destaque também para as citações intercancionais de El
Princípe (cancionista uruguaio) e Jorge Ben (Mas que nada).
52 Disponível  em  https://www.youtube.com/watch?v=zAZ6IwUKgnM,  mesclados  candombe  e  maracatu  na
canção Pampa Esquema Novo, executada pela banda triplatina (dois argentinos, dois uruguaios misturados aos
anfitriões porto alegrenses).
53 Bateria dos Lanceiros Negros. Programa Galpão Crioulo. Porto Alegre, veiculado no domingo de carnaval em
fevereiro de 2013: https://www.youtube.com/watch?v=3W_DnXdU50E
54 Abreviatura de batidas por minuto, o BPM indica assim o tempo da música, conforme antes destacado 
também.
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de  bloco,  samba  de  festa  popular  e  não  samba  de  desfile  competitivo.  Ressalte-se  que
enquanto reflexão imaginávamos talvez ser um dos lugares apropriados ao sopapo, o samba
dolente e de bloco de rua com seu BPM cadenciado apropriado ao cabobu.
A materialização do disco Pampa Esquema Novo, antes citado aqui, de certo modo já
buscava interagir dentro desses dois pólos: a música popular brasileira e sua herança negra
junto à música platina com quem o Rio Grande do Sul dialogava na aproximação com os
gêneros musicais, “ramas de un árbol perenne”55 segundo Miguel Grinberg no prefácio do
livro Cancionistas Del Rio de La Plata, obra de 2011. O diálogo frialdade/tropicalidade em
minha tradução à época.
Pensava  então  na  bossa  nova,  samba,  candombe,  tango,  milonga  e  observava  os
caminhos  percussivos  na  região.  Imaginava aquilo  que  se  convencionou como identidade
nacional  a  partir  do  Estado  Novo  na  terceira  década  do  século  XX no  Brasil,  ainda  na
identidade  platina  atrelada  ao candombe de  Montevidéo e  o  tango de  Buenos  Aires  para
desembocar na inquietação de colocar o RS aí, para seguir dialogando e adaptando Grinberg.
Pensar na potencialidade imaginária de uma identidade percussiva sul riograndense, célula de
um organismo que se recria sem cessar no concerto da humanidade. Utopia e desafio numa
encruzilhada meridional.
Considero como data de início do disco Mais Tambor Menos Motor o mês de outubro
de 2013, quando para tocar na canja do Encontros com o Professor Ruy Carlos Ostermann
junto ao professor Luis Augusto Fischer no Teatro da CEEE na Rua da Praia em Porto Alegre,
ergo o arranjo da canção “Palavra Gota de Sereno” com Angelo Primon e Lucas Kinoshita.
55“Galhos de uma árvore permanente”, na tradução para o português.
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Foto de Leandro Anton no antigo Estaleiro Só em Porto Alegre 2015.
  
1.2.2 Encontros com o Professor com Richard Serraria · 
No dia 10 de outubro, após o bate-papo de Ruy Carlos Ostermann com Luis Augusto
Fischer, a canja da noite ficou por minha conta. Tal encontro com os professores foi no Centro
Cultural CEEE Erico Verissimo, às 19h30, com entrada franca, tendo ainda Angelo Primon e
Lucas Kinoshita atuando comigo.56
Quase ao término desse capítulo inicial, preciso dizer ainda que o processo criativo
não traz consigo regras rígidas ou fixas. Cada criador percorre caminhos próprios e de minha
parte valorizei a leviandade necessária para criar minha própria canção à medida que entendo
o passado não como um lugar de tradições fossilizadas.57
À condição central e não periférica do RS, mencionada por Vitor Ramil na Estética do
Frio, eu queria incluir o dado da língua viva falada nas quebradas, a urgência crítica do rap, a
56 Foto no lugar onde foi o antigo Estaleiro Só na Ponta do Cristal/Porto Alegre.  Na divulgação da época
brincava propondo eu mesmo a legenda para a foto: “O estaleiro não está só” sendo que o local havia passado
recentemente  por  uma consulta  popular  junto aos moradores  do Cristal  que deviam decidir  se a  área  seria
liberada  para  construção  de  espigões  residenciais  junto  à  orla  ou  se  deveria  ser  uma  área  pública  e  de
preservação aberta à população.
57 GRAZIANO 2011 loc. cit, periodista argentino falando do “Canto urbano: um salto evolutivo”.  
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insurgência de uma potencial dicção parda que se alimentava também de respeitosa tentativa
de dessacralização da canção apolínea concebida na bossa nova.
Dialogando ainda com Martin Graziano (2011) digo que querendo viver meu próprio
tempo,  tentei  encontrar  minha  própria  canção  mesclando  rap,  sopapo,  rock,  ragamuffin,
reggaeton, milonga, suingue, MPB e MPP (Música Popular do Pampa).
Atar  as  pontas  da  expressão  cancional  platino  e  brasileira,  uma canção dionisíaca
deveria aparecer enquanto passagem do tambor, da África às charqueadas, sobrevivendo no
carnaval enquanto sopapo, reinventando-se na música popular do final do século XX58. Em
escolha pessoal fixada como tábua fundamental, madeira de lei da expressão cancional que
me propunha fazer à sombra dos tambores imortais e também enquanto contraponto à visão
eurocêntrica apregoada enquanto tradição oficial a partir da segunda metade do século XX no
RS.
Em suma, penso que analisar o processo de criação de alguns cancionistas (e nisso me
incluo) em busca da formulação de uma poética parcial (porque pessoal) da canção brasileira,
objeto de expressão constituído de melodia e letra que se solidifica de forma peculiar no
Brasil do século XX, também pode ser entendido como o foco principal desse trabalho.
58 A ideia ali exposta é proveniente de Mário de Souza Maia. O Sopapo e o Cabobu, invenção de uma tradição 
percussiva no extremo sul do Brasil. 2009.
46
      
2  SÓ PAPO DE TAMBOR OU BREVE HISTÓRIA SOCIAL DO SOPAPO
Foto de Raquel Silveira na casa de Mestre Baptista em Pelotas. Da esquerda para direita: Mestre Baptista, Leandro Anton,
Cecília e Serraria, Giba Giba e Dona Maria.
Quando chegaste,  mais  velhos  contavam histórias.  Tudo estava  no seu  lugar.  A
água. O som. Na nossa harmonia. O texto oral. E só era texto não apenas pela fala,
mas porque havia árvores (....). E era texto porque havia gesto. Texto porque havia
dança. Texto porque havia ritual. Texto falado, ouvido e visto. É certo que podias
ter  pedido  para  ouvir  e  ver  as  estórias  que  os  mais  velhos  contavam  quando
chegastes! Mas não! Preferiste disparar os canhões. A partir daí, comecei a pensar
que tu não eras tu, mas outro, por me parecer difícil aceitar que da tua identidade
fazia parte esse projeto de chegar e bombardear o meu texto. Mais tarde viria a
constatar que detinhas mais outra arma poderosa além do canhão: a escrita. E que
também sistematicamente no texto que fazias escrito intentavas destruir o meu texto
ouvido e visto. Eu sou eu e a minha identidade nunca a havia pensado integrando a
destruição do que não me pertence. Mas agora sinto vontade de me apoderar do teu
canhão, desmontá-lo peça a peça, refazê-lo e disparar não contra o teu texto, não
na intenção de o liquidar, mas para exterminar dele a parte que me agride. Afinal,
assim identificando-me sempre eu/ até posso ajudar-te à busca de uma identidade
em que sejas tu quando eu te olho/ em vez de seres o outro. ....Para fazer isto eu
tenho que transformar e transformo-me (...). Não posso matar o meu texto com a
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arma do outro. Vou é minar a arma do outro com todos os elementos possíveis do
meu texto.
Invento  outro  texto.  Interfiro,  desescrevo,  para  que  conquiste  a  partir  do
instrumento escrita um texto escrito meu, da minha identidade. Os personagens do
meu texto têm de se movimentar como no outro texto inicial. Têm de cantar. Dançar.
Em suma, temos de ser  nós.  “Nós mesmos”.  Assim reforço a identidade com a
literatura. (RUI, 1997) 59
2.1 PORTO 1: PEGAR A ESTRADA RUMO AO SUL DO MEU PASSADO
Num disco com a denominação Mais  Tambor Menos Motor  me pareceu oportuno
refletir  sobre  o  tambor  sopapo devido à  sua  importância  basilar  nesse  conteúdo  cultural.
Todavia tenho noção de que traçar uma História Social do Sopapo seria demasiada pretensão
de minha parte até porque quando pensei esse capítulo, a partir de conhecidas obras60 que
tinham semelhante denominação inicial,  eu imediatamente fui adaptando tais  reflexões ao
tambor sopapo pois me dei conta da potencialidade de atualização do enfoque global de um
instrumento político porque identitário dos negros nascidos no RS.  
Também pensei que o sopapo em si poderia se constituir em uma forma peculiar de
narrativa no estado do RS, considerando o contingente negro e sua peculiaridade histórica
ligado à oralidade. Nisso concluí que devia haver especial cuidado para evitar a associação
costumeira da negritude meramente com a “dimensão rítmico-musical, espécie de essência ou
de  lugar  negro  tolerado  pela  casa-grande”,  conforme  destacado  por  Ronald  Augusto  em
reflexão sobre a presença negra em eventos literários recentes como a FLIP ou a Feira do
Livro de Porto Alegre em 2016.
Aí residia porém certo dilema inicial: buscar indicações da presença negra na literatura
sul riograndense e ao mesmo tempo estabelecer um paralelo com a já conhecida Linha do
Tempo do Sopapo apresentada na cartilha do documentário O Grande Tambor (Iphan/Catarse
2010), desenvolvida a partir de Mário de Souza Maia.
59 Apud QUEIROZ (19:2007). Tomei contato com o texto “As inscrituras do verbo: dizibilidades performáticas
da palavra poética africana” de Amarino Oliveira de Queiroz, tese de doutorado em Teoria da Literatura na
UFPE, em fevereiro de 2017 via professora Liliam Ramos (Letras/UFRGS),  que pesquisa Vozes Negras no
Romance Hispano-Americano,  apresentando protagonistas  negros.  O uso do apud aqui referindo QUEIROZ
penso que se justifica no fato de que a seleção de autores africanos apresentados na tese de Amarino, em sua
maior parte, não está disponível em edição no Brasil.
60 Cf. Tinhorão (1998) e Hobsbawn (2014) na denominação de suas obras em histórias sociais mas ainda Bruno
Kiefer (1977) e Lauro Ayestarán (1953) dentre outros enquanto enfoque crítico.
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Linha do Tempo do Sopapo desenvolvida por Mário de Souza Maia, parte da cartilha de O
Grande Tambor, documentário IPHAN, 2010.
Comecei olhando em Guilhermino César (1971) que enfatizara a ausência do negro na
composição  do  cancioneiro  rio  grandense,  ressaltando  que  a  presença  do  negro  escravo
quando se dava era impregnada de desprezo e arrogância com que era tratado pelo branco.
Sublinha mais à frente aspectos imprescindíveis ligados à perpetuação dos romances e nisso
ressalta a invisibilidade negra também no romanceiro rio grandense mencionando o português
trasladado das Ilhas para o continente de São Pedro, o paulista fixado nas primeiras estâncias,
o alemão recém chegado, o peão da campanha e exemplifica com trecho do Lunar de Sepé,
herói autóctone recolhido por João Simões Lopes Neto.
Augusto  Meyer,  por  sua  vez,  na  Prosa  dos  Pagos  (1960)  busca  jogar  luz  sobre  a
presença negra através do olhar de alguns dos viajantes europeus que passaram pelo RS no
período das charqueadas para na sequência contextualizar a Lenda do Negrinho do Pastoreio
escrita por Simões Lopes Neto.
Já  Regina  Zilbermann  em  Roteiro  de  uma  literatura  singular  (1992)  menciona  o
Partenon Literário e a abordagem política ligada à abolição,  ressaltando a reincidência da
apropriação do tema porém destacando que o escravo aparece antes de tudo como propriedade
49
do estancieiro. “É o que mostram os textos “Gabila”, de Apolinário Porto Alegre, “Vozes d
´alma”, de Bernardo Taveira Jr, e “Em viagem”, de Múcio Teixeira...”
Nei  Lopes  (2004)  por  sua  vez  cita  os  gaúchos  negros,  presentes  por  exemplo  no
Martin Fierro do argentino José Hernandez. Informa que eram payadores61 negros livres e em
trânsito constante nos Pampas sendo que tal presença negra se mostrava ainda no nordeste
brasileiro onde repentistas negros em desafios, se levantavam com versos feitos ao sabor da
hora, contra a opressão social e racismo relegados a eles.
Já Antenor Fischer, em 2015, fez importante apanhado acerca do Drama Abolicionista
na Antologia da Literatura Dramática do Rio Grande do Sul (Séc. XIX) mencionando Arthur
Rocha  (dramaturgo  negro),  Boaventura  Soares  e  Aparício  Mariense  como  autores  em
destaque e sobretudo apontando de forma pertinente a contribuição negra na formação da
identidade regional sul riograndense.
Luis Augusto Fischer mencionava ainda, em correspondência pessoal62, referindo-se
aos anos 1930 a 50, ao menos a novela de Athos Damasceno Ferreira, chamada "Negrinha",
ressaltando a possibilidade de haver mais elementos negros enquanto personagem e/ou tema
em outros autores. Além disso, ressaltava o registro magnífico no romance "Estrada perdida",
de Telmo Vergara, registrando samba na década de 30 em Porto Alegre nas proximidades do
Arroio Dilúvio, ali nas beiradas do Partenon.
Sobre o autor pelotense anteriormente duplamente citado e de lavra bem mais recente
há um trabalho relevante feito por Patrícia  Lima (2016) com orientação de Luis Augusto
Fischer, focando em crônicas feitas por Simões Lopes Neto e trazendo63 de certo modo fatos
novos sobre a abordagem da presença negra na obra do conhecido escritor:
Simões Lopes Neto conheceu a escravidão na infância, mas, ao que tudo indica e se
saiba, o mais perto que chegou desse drama foi na figura do irmão de leite Simeão,
com quem brincava e de quem permaneceu amigo na idade adulta. Em sua ficção,
os negros tiveram poucos, mas grandes momentos, que sejam o Negro Bonifácio,
nos Contos Gauchescos, e o Negrinho do Pastoreio, nas Lendas do Sul. Ao produzir
uma série de reportagens/crônicas urbanas,  porém, a coisa mudou de figura.  A
61 Payada: forma poética baseada no improviso que nomeia as décimas, estrofes de 10 versos com esquema de
rimas peculiar ABBAACCDDC, no RS recitada acompanhada da milonga.
62 Luiz Augusto Fischer. Quadro da evolução das narrativas no RS e Mapa do Sopapo. Mensagem recebida por 
serraria@gmail.com em 06/07/2016.
63 Mestrado Letras/UFRGS 2016. Disponível em: http://hdl.handle.net/10183/147320, acesso em 12/10/2016.
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presença do negro ex-escravo ou descendente de cativos era massiva no ambiente
urbano,  tornando-se  parte  da  paisagem  social  dos  submundos  que  o  escritor
pretendeu retratar.  Mesmo tendo passado 42 anos desde a assinatura da Lei do
Ventre Livre e  25 anos da Lei  Áurea,  que aboliu a escravidão,  os  rastros deste
passado ainda estavam muito vivos no dia a dia de todas as cidades brasileiras,
especialmente aquelas em que a escravidão foi a base para a economia, como é o
caso de Pelotas. Não havia mais negros cativos nas charqueadas, muitas delas já
extintas a esta altura. Mas isso não significou, como se sabe, condições dignas de
vida para os recém libertos e seus descendentes. Assim, os cortiços, becos e vilas
estavam repletos de famílias formadas por gente oriunda do regime escravo, que
não  mais  conseguia  meios  para  manter-se,  já  que  o  trabalho  assalariado  era
escasso e mal remunerado. Daí surgem as figuras negras que povoam grande parte
dos “Inquéritos em Contraste”. O filho da cozinheira negra que mora no cortiço,
em “Um Corte de Criada”, o Friagem, um dos integrantes do grupo de serenata
que desaparece com o dinheiro da licença, em “Serenata Sem Licença”, a cabrocha
pernóstica,  que  também  é  vítima  da  falcatrua  do  macaco  no  açougue,  em  “O
Macaco Tudo Aguenta”, a feiticeira da “Tia das Encomendas”, que dá notícia do
acolhimento que tiveram as religiões e cultos de matriz africana na cidade. Em pelo
menos um caso,  porém, o escritor  deixa uma fresta por onde se  pode espiar  o
imenso abismo social que ainda enfrentavam os descendentes dos escravos no hostil
ambiente urbano. Na crônica “O Banco da Santa Casa”, vê-se uma “moça preta e
tafulona”,  que  aguarda  atendimento  enquanto  a  filha,  uma  “mulatinha
marasmática”  agoniza  em  seu  colo.  No  momento  de  maior  tensão,  quando
aproxima-se o desfecho, o narrador comenta que ali morria a menina, “filha das
suas  entranhas  amorudas  dum branco,  por  ser  branco...”.  A mulatinha que  ali
morria era filha, provavelmente bastarda, da negra com um homem branco, a quem
ela  se  entregou  (ou  se  apaixonou,  como  sugere  o  cronista)  justamente  por  ser
branco. Nesta simples e ligeira marca Simões Lopes Neto deixa entrever o drama
que ainda assolava – e assolaria ainda por muitos anos – a sociedade pelotense, a
posição  de  inferioridade  dos  negros.  Não  há  comentário  sobre  a  condição
financeira do pai da mulatinha. Sabe-se apenas que era branco e que não estava
presente naquela manhã durante o tempo de espera na Santa Casa. Ou era um
branco pobre ou renegou a filha, negando-lhe cuidados médicos e condenando-a a
morrer no banco do hospital que só recebia desfavorecidos e indigentes. (LIMA,
2016)
Mas sob o viés literário, o trabalho mais significativo me parece tratar-se de “Notícia
sobre autores negros na literatura gaúcha” de Oliveira Silveira em que ele aponta a presença
de autores negros desde o Partenon Literário no século XIX, destacando Luís da Motta, em
nosso estado e ainda assinala autores quase até o final do século XX.
Como personagem ou tema, o negro tem passagens brilhantes na literatura do RS: o
Negrinho do Pastoreio e o Negro Bonifácio,  contos de J.  Simões Lopes Neto, o
mulato Lautério do poemeto Antônio Chimango, de Amaro Juvenal (pseudônimo de
Ramiro  Barcelos),  outros  textos  regionalistas,  poemas  de  Raul  Bopp,  a  novela
Moleque de Athos Damasceno Ferreira... Mas também aparece como autor e, nessa
condição, vem de longa data a presença negra na literatura gaúcha, assim como
também é antiga essa presença na velha província do Rio Grande de São Pedro do
Sul. (SILVEIRA, 1995)64
64 Revista Porto e Vírgula (1995).
51
A esse apanhado literário breve e esparso exposto acima, quis pensar o sopapo em
paralelo  para  bem depois  incluir  a  canção à  baila  e  nisso  de  imediato  juntei  o  texto  “A
influência do negro na música brasileira”, de Giba Giba. Focando em aspectos rítmicos e
musicais, traz ainda elucidativa definição do cabobu:
É  um  ritmo,  dança  afro  riograndense  que  tem  como  característica  o  sopapo,
instrumento quase religioso.(...) Os ritmos são determinados por nossos ancestrais.
Foi ele o sopapo que trouxe para cá a contribuição estrutural do ritmo, isto é, os
elementos  capazes  de  fundamentar  as  transformações,  a  fusão  e  a  seleção  dos
ritmos e melodias díspares das demais raças. (GIBA GIBA, s/d.)
Depois desse olhar parcial sobre a presença negra na Literatura Gaúcha, preciso dizer
que procurei aqui atualizar ações realizadas ao longo dos últimos anos em torno do sopapo
entendendo-o de certo modo como um elemento concreto da antes citada presença negra no
RS. Esse olhar global traria ao local e só então estaria aí inserido o fim do século XX com a
importância do CABOBU (encontros de tambores no ano 2000) ecoando porque em curso.
Mas já passando da metade da segunda década do XXI, nisso inserindo a canção como
possibilidade de expressão negra sul riograndense, incluindo aí o sopapo com sua narrativa
histórica e oral. Isso me lembrava certa figura destacada por Sílvio Romero e Roger Bastide65
como primeiro poeta afro brasileiro, a saber, Domingos Caldas Barbosa66, autor da Viola de
Lereno e que se inseriria numa tradição de poesia e música popular, sendo que tal  figura
passou pelo sul do continente durante curto período de sua vida na segunda metade do século
XVIII.
A dúvida, premissa indispensável para se escrevinhar o livro das aprendizagens: o que
se tinha de atualização referente ao atabaque rei  sendo realizada academicamente falando
após Mário de Souza Maia67 e musicalmente falando após Giba Giba68? O sopapo em seus
percussionistas e pensadores precursores para iluminar os atuais. O tambor e sua construção
65 (Cf. BASTIDE 1943).
66 Viveu de 1739 a 1800, tendo nascido no RJ, filho de um português com uma escrava angolana. A Colônia do
Sacramento, à época, era parte da Coroa Portuguesa. Hoje pertence ao território do Uruguai.
67 Tese defendida em 2008 no Departamento de Música da UFRGS.
68 Gilberto Amaro do Nascimento, conhecido como Giba Giba, lançou o LP Outro Um pela SMC/Coordenação
de Música de Poa em 1994, concebeu o Projeto CABOBU no ano 2000 em Pelotas, tendo falecido em fevereiro
de 2014 em Porto Alegre.
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da condição griô69, etapa anterior à invenção da canção contemporânea.  Sopapo é coração
aberto num tambor gigante.70
Se evitei trilhar com mais profundidade por hora o caminho da historiografia literária,
e nisso reconhecendo e ressaltando tal importância, apenas ressalto que escolhi outra esquina
nessa encruzilhada.
Tendo  em  mente  algumas  obras  críticas  referentes  às  raízes  da  música  popular
brasileira, me pareceu necessário adaptar brevemente tais estudos àquilo que vinha ocorrendo
no estado do Rio Grande do Sul em termos de reflexão também sobre identidade cultural com
destaque à contribuição negra.
A canção, eis o porto final, sendo que tal potencialidade estava indissociavelmente
esquinada: ligada por um lado à brasilidade, A modinha e o lundu também dialogava(m) com
Cancionistas Del Rio de La Plata. Eis que havia sim uma movida de cantautores71 do cone sul
no  século  XXI,  um pé  na  tradição  e  outro  na  contemporaneidade,  Pachamama72canción,
Yupanqui  e Zitarrosa,  depois de Matteo e  Spinetta,  El  Príncipe e Giba Giba:  a mãe terra
misturada com asfalto do sem fim.  O que hoje é asfalto antes foi chão batido, antes houve
grão  perdido,  houve  passos  de  gente,  houve  grão  e  semente,  plantação,  pão  somente.73
Mescla,  movimento,  cruzeiros  translocais,  fluxo,  mobilidade  extra  nacional  e  criatividade
inter cultural no sul da América:
69 Griots: antigos contadores e contadoras de histórias, mescla de trabalho memorialista e performático. Me
aproprio  do  termo  aqui  também enquanto  consciência  identitária  como elemento  estruturador  de  discursos
poéticos e narrativos. Cf. QUEIROZ 2007.
70 Trecho da canção Samba da Aranha, presente no disco A teimosia da felicidade, Bataclã FC, 2015. A letra
conta a história de uma criança que brinca com o sopapo e descobre uma aranha dentro do tambor, mote poético
sugerido por Lucas Kinoshita numa atuação conjunta no Ponto de Cultura Ventre Livre na Vila Jardim quando da
realização de seu estágio para TCC em Música no Ipa em 2009. Essa aranha dança e balança toda vez que o
sopapo é percutido e disso criei uma poesia que foi musicada por Marcelo da Redenção, “artivista” também
envolvido com tal atividade no ano de 2009. A narrativa foi adaptada por Rosane Castro, no livro Batidas de
Okán, após ouvir tal história e na sequência receber o áudio da canção citada em 2012 após termos atuado ambos
na 32ª Feira do Livro de Camaquã RS no dia 07 de novembro. A 1ª edição do livro data de 2013.
71 Cantautor também designava historicamente no mundo cultural hispânico, a condição do artista engajado,
onde se pode estabelecer comparações com a canção de resistência feita no Brasil da segunda metade do século
XX, Geraldo Vandré e Chico Buarque dentre outros mas estendendo à América do Sul via Mercedes Sosa e
Victor Jara dentre outros. Opercanção Condor na América Latina.
72 Madre Tierra na tradução do espanhol mas também nome de um espaço cultural  em Buenos Aires onde
cancionistas  se apresentavam por  volta  de  2010.  Participei  de um show de  Tomi  Lebrero  com El  puchero
misterioso,  combo  musical  que  lhe  acompanhava,  nesse  lugar  em  2010  numa  das  idas  a  Buenos  Aires
alicerçando o projeto Pampa Esquema Novo, viagem e vivência resultando em conteúdo fonográfico.
73 Trecho da canção Mãe parteira da preta senzala, presente no disco Vila Brasil, Fumproarte/Tarrafa, 2008,
Porto Alegre. 1º disco solo de Richard Serraria
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A  contaminação  líquida  do  mar  envolveu  tanto  mistura  quanto  movimento.
Dirigindo a atenção repetidamente às experiências de cruzamento e outras histórias
translocais, a ideia do Atlântico negro pode não só aprofundar nossa compreensão
sobre o poder comercial e estatal e sua relação com o território e o espaço, mas
também  alguns  dos  árduos  problemas  conceituais  que  podem  aprisionar  ou
enrijecer  a  própria  ideia  de  cultura.  Os  ganhos  potenciais  aqui  podem  ser
vislumbrados  até  mesmo  através  de  um  contraste  simplificado  entre  nações
estabelecidas e essencialmente sedentárias – baseadas num único centro, mesmo
que seus tentáculos imperiais se estendam muito mais – e os padrões de fluxo e
mobilidade  que  caracterizam  a  aventura  extra-nacional  e  a  criatividade  inter-
cultural. (GILROY, 2001, p.15)
Nessa mesma embarcação navegava a ideia de que o sopapo trazia consigo parte da
História Social do negro74 na construção do estado do RS através da presença da mão de obra
escravizada nas charqueadas que significaram a pujança econômica da região no contexto
colonial.
Nisso  eu  via  presente  a  ideia  de  que  aquilo  que  se  colocava  como  “brasileiro”,
musicalmente  falando,  em boa parte  das  vezes,  era  a  tomada  de  certas  práticas  culturais
regionalizadas, como identidade nacional. A invenção do nordeste75 na “baianidade” reforçada
posteriormente pela “carioquização”76 de certa tradição de cultura nacional. 
Historicamente, as regiões podem ser pensadas como a emergência de diferenças
internas à nação, no tocante ao exercício do poder, como recortes espaciais que
surgem dos enfrentamentos que se dão entre os diferentes grupos sociais, no interior
da nação. A regionalização das relações de poder pode vir acompanhada de outros
processos de regionalização, como o de produção, o das relações de trabalho e o
das  práticas  culturais,  mas  estas  não  determinam  sua  emergência.  A  região  é
produto de uma batalha, é uma segmentação surgida no espaço dos litigantes. As
regiões são aproveitamentos estratégicos diferenciados do espaço. (JUNIOR, 2011,
p.36)
Mais:  assim  como  a  engendrada  tradição  brasileira  havia  a  invenção  da  tradição
gaúcha,  euro  descendente  e  que  excluía  deliberadamente  o  elemento  negro  assim  como
74 Mário de Souza Maia, já citado, é de fundamental importância nessa reflexão. O autor menciona identidades e
pertencimentos  do  negro  gaúcho  e  engendra  relações  com a  tradição  afro  brasileira.  O  autor  dialoga  com
Hobsbawn na ideia de uma (re)invenção de uma tradição percussiva no extremo sul do Brasil e ainda traz Ruben
Oliven  para  afirmar  o  escamoteamento  da  presença  negra  na  construção  de  outra  tradição  inventada,  o
tradicionalismo com sua doutrina eurocêntrica ainda à luz do positivismo.
75 (Cf. JÚNIOR, 2011).
76 Reafirmada e cotejada com aspectos afro porto alegrenses em “A poética do samba enredo – A canção das
escolas de samba de Porto Alegre”, Dissertação de Mestrado/Letras-UFRGS, por Jackson Raymundo, 2015.
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indígena na construção cultural do estado. Assim, tambor no Rio Grande do Sul é peleia que
quer denunciar relações de poder,  gerando enfrentamentos no interior de algumas práticas
sociais vigentes no estado.
2.2 PORTO 2: CADÊ VOCÊ NEGRO SOPAPO SAÍDO DO VENTRE DA CUÍCA?
Pensar uma espécie de corrida de bastão em que a folha de compensado ajuntada por
rebites e parafusos77reinventada por Mestre Baptista, Dona Maria e seu filho José Baptista por
intermédio  de  Giba  Giba  em  torno  do  ano  2000  vai  ser  levada  à  frente  no  tempo.  O
“sopalimpsesto”,  o  tambor recebendo camadas continuadas  de reescrita  e  sendo elemento
fundamental da “intercancionalidade”, a saber, a potencialidade de sua permanência enquanto
recriação, absorção e transformação de outros sopapos precursores78.
A condição griô do tambor negro sul rio grandense, um modo de enxergar o meio dia
da  porta  de  minha  casa:  brasilidade  e  platinidade  ao  som  das  meridionais  mãos  negras
percutidas no couro animal, preferencialmente cavalo mas podendo também ser gado e para
alguns poucos, cabrito.
Sugiro  que  devemos  reconsiderar  as  possibilidades  de  escrever  relatos  não-
centrados  na  Europa  sobre  como  as  culturas  dissidentes  da  modernidade  do
Atlântico  negro  tem  desenvolvido  e  modificado  esse  mundo  fragmentado,
contribuindo amplamente para a saúde de nosso planeta e para suas aspirações
democráticas. (GILROY 2001, p.16)
Embarcar para bem antes da invenção do Centauro dos Pampas em sua referência à
Grécia e de lá também contrabandear, dessa mitologia inventada e eurocêntrica, o couro do
77 Passo a passo para construção do sopapo descrito minuciosamente na cartilha do documentário O Grande
Tambor (Iphan/Catarse; 2010). Esse passo a passo também é parte central do livro-encarte cartonero produzido
para o disco “Mais Tambor Menos Motor”, junto às letras e demais informações técnicas bem como a introdução
explicando a técnica cartonera  surgida  na  Argentina  em 2003 e  o aspecto político  e  social  inserido em tal
dinâmica editorial que pauta a presente publicação livro-disco-objeto.
78 Cf. Júlia Kristeva e a migração do conceito de Intertextualidade (1974). Nas camadas sucessivas de reescrita
ligadas aos sopapos precursores, destaque ainda para as entrevistas dos griôs (Mestre Baptista, Giba Giba, Dona
Sirley e Seu Sidi) na cartilha do documentário já citado na nota de rodapé acima.
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cavalo  para  a  construção  de  um  atabaque  grande.  A contra  hegemonia  na  condição  da
invenção do Monarca das Charqueadas, rei tambor Sopapo.
O que se encontra, portanto, detrás do testemunho, é o próprio valor do homem que
faz  o  testemunho,  o  valor  da  cadeia  de  transmissão  da  qual  ele  faz  parte,  a
fidedignidade das memórias individual e coletiva e o valor atribuído à verdade em
uma determinada  sociedade.  Em suma:  a  ligação  entre  o  homem e  a  palavra.
(HAMPATÉ BÂ, 1982, p.182)
Isso continha a potencialidade de escrita de uma cosmogonia africana renascida na
região,  teogonia  dos  orixás  na  bacia  do  Prata.  Pachamamáfrica.  Imaginar  a  hipotética
construção do primeiro tambor feito com tronco de árvore local e couro animal achado à volta
quando da chegada dos primeiros negros no estado do RS no período colonial, século XVII. O
comércio escravista mais intenso no primeiro quartel do século XVIII mas registros dando
conta já da presença negra escravizada nas disputas cisplatinas entre portugueses e espanhóis
em 168079.
Lhes conto uma história. Me contaram, é coisa antiga (...). Dizem que havia (...) um
velho  preto  que  andava pelas  praias  a  apanhar destroços  dos  navios.  Recolhia
destroços  de  naufrágios  e  os  enterrava.  Acontece  que  uma  dessas  tábuas  que
espetou no chão ganhou raízes e reviveu em árvore. Pois, (...), eu sou essa árvore.
Venho  de  uma  tábua  de  outro  mundo,  mas  o  meu  chão  é  este,  minhas  raízes
nasceram aqui. São estes pretos que todos dias me semeiam. (COUTO, 2007, p.52)
No âmbito pessoal, buscando materializar tais inquietações numa canção crioula,  em
2010 no evento  Brasil  Rural Contemporâneo em Porto Alegre, idealizei e realizei o show
YAKUPAMPA com os  porto alegrenses  Angelo Primon,  Lucas  Kinoshita,  Filipe  Narcizo,
Andréa Cavalheiro e, Mimmo Ferreira junto com Sebastian Jantos (Uruguai) e ainda com os
portenhos Pablo Grinjot  e Tomi Lebrero tendo ao final a participação do Maracatu Truvão.
Uma movida tri platina em torno do sopapo, visível no termo de origem africana “yakupapa”
contido no Dicionário Banto do Brasil de Nei Lopes (1999, p. 242) aglutinado ao quechua
“pampa”, a planície que se estende pelos 3 países do cone sul.80
79 Conforme RAYMUNDO (2015:41): “Uma das ideias mais corriqueiras é de que a presença do negro no Rio
Grande do Sul inicia-se nas charqueadas.(...) Mas é com o desenvolvimento das charqueadas  que a população
negra no Estado cresce consideravelmente.”
80 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=VMGoN_0T2A0 https://www.youtube.com/watch?
v=n6k2os9UQ6k assim como https://www.youtube.com/watch?v=zAZ6IwUKgnM. Acessados em 15/07/2016.
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Isso também indicava para a histórica circulação de tambores: da África ou de algum
entreposto que podia ser Buenos Aires ou Rio de Janeiro, Montevidéo ou Bahia e até mesmo
Pernambuco chegando até Rio Grande e Pelotas depois Porto Alegre ou ainda bacia do Jacuí
além do litoral norte com a chegada de negros também via Laguna e barra do rio Tramandaí.
Uma  “metafisicacanção”  historiográfica  que  incluísse  os  sons  dos  negros  do  cone  sul,
podendo ser acrescentado em paralelo, por exemplo, ao Mapa da Poesia Gaúcha.81
MAPA GERAL DA POESIA GAÚCHA
Época  de
surgimento
AutoresMarcas históricasMarca estética centralAtitude / horizonte mental
Antes  de
1870
Delfina da Cunha, Félix da Cunha, Rita
Barém; o caso Qorpo-Santo
Pouca  vida  urbana,  rara
vida intelectual
Romantismo  à  Casemiro  e  à
Gonçalves Dias
Repetição de padrões já estáveis
Partenon
Literário
(1870-90)
Apolinário,  Taveira;  Amália  Figueroa;
Fontoura Xavier, Lobo da Costa, Múcio
Teixeira
Luta  republicana;  primeira
geração urbana típica
Romantismo  castroalvino
(mas  tb  G.  Dias);  raro
Parnasianismo
Definição da identidade regional na
poesia culta
1900-20Eduardo  Guimaraens,  Felippe
d’Oliveira,  Alceu  Wamosy,  Alvaro
Moreyra, Marcelo Gama
Ditadura borgista;  questões
urbanas modernas
Simbolismo  (certo  nihilismo,
certo penumbrismo)
Primeiros registros críticos da vida
urbana;  certo  cosmopolitismo;
transição  sem  trauma  para  o
modernismo
1920-30Tyrteu  Rocha  Vianna,  Ernani  Fornari,
Ruy  Cirne  Lima,  Vargas  Neto,  Athos
Damasceno, Augusto Meyer
Ebulição  política
(Revolução  de  30);
renovação da cidade
Modernismo  (de  vanguarda),
mas  marcado  da  melancolia
simbolista
Temas  urbanos  e  regionais,  com
muita  ousadia  formal  e  escassa
repercussão
1930-40Mário Quintana e Lila RipollVargas  no  poder  central;Criação autônoma a partir dasPerspectiva  melancólica  ou  cética;
81 Quadro construído por Luis Augusto Fischer e que intentei cotejar com impressões sobre a cultura negra no
RS.  Falei  com  o  professor,  expliquei-lhe  a  ideia  pessoal  e  solicitei  ainda  um  artigo  seu  intitulado  “Os
protagonistas pobres” referindo-se aos horizontes da narrativa brasileira. Expus hipótese ao professor, de que
elementos negros na cultura sul  riograndense,  tiveram protagonismo, mesmo que restrito a certos contextos
histórico-sociais mas com inegável poder de permanência, por exemplo sob as batidas do tambor sopapo. Com
isso obviamente Pelotas veio para o centro dessa discussão, visto seu papel fundamental na história econômica
do estado do RS e consequentemente o que trouxe de reflexos no campo cultural. O professor, amável e solícito
como de praxe, enviou um livro de Adão Francisco Monquelat falando da vida da gente simples pelotense,
Pelotas dos excluídos -- Subsídios para uma história do cotidiano. Além de que o universo de Simões Lopes
Neto é constantemente visitado por Fischer em publicações críticas, reedições e ações que indicam para o autor
pelotense, destaque da literatura brasileira do período incial do século XX. A isso pensei ainda, a partir do Mapa
de Fischer, na Conquista da Negritude como tema: a poesia engajada de Oliveira Silveira aparecendo no quadro
referente a década de 1960-70. Na década seguinte, 1980-90, a proximidade da poesia enquanto atitude sendo
possível incluir o sopapo junto à canção popular de Giba Giba. O tambor enquanto guardião mnemônico de certa
ancestralidade negra no cone sul, também materializando-se em canção e batuque num “Lugarejo”, gravada em
1985 no disco da RBS, Música Popular Gaúcha.
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ocaso  da  pecuária
tradicional
conquistas modernistasapuro formal elevado
1940-50*  Heitor  Saldanha,  Grupo  Quixote
(Paulo Hecker, Sílvio Duncan)
#  Aureliano  de  Figueiredo  Pinto;
Glaucus  Saraiva,  Aparício  Silva  Rillo,
Barbosa Lessa, Jayme Caetano Braun
II Guerra Mundial e norte-
americanização  do
Ocidente;  modernização da
vida cultural
Fim do “modelo gaúcho de
desenvolvimento”
*  Poesia  engajada,  de
denúncia,  e/ou  poesia  de
índole renovadora
#  Poesia  gauchesca,  com
vocabulário  deliberadamente
imitativo da vida popular
*  Temas  urbanos,  mais  que
regionais,  vistos  criticamente,  em
perspectiva existencialista
# Visão intensamente saudosista
1960-70* Armindo Trevisan, Carlos Nejar, Paulo
Roberto  do  Carmo.  Matrícula:  Oscar
Bertholdo e outros.
#  Luiz  de  Miranda;  Em  mãos  (Dilan,
Degrazia);  Luiz  Coronel,  Maria  Carpi,
Prado Veppo, César Pereira;
Henrique do Valle, Nei Duclós; Oliveira
Silveira;  José  Carlos  Goularte;  Oracy
Dornelles
- RS em descompasso com
o  desenvolvimentismo
brasileiro
-  Ditadura  militar,  com
censura forte
*  Visão  filosófica,  em forma
pouco  ousada  e  com
perspectiva moderna
#  Poesia  engajada  (às  vezes
atormentada  pelo
engajamento),  nerudiana;
relativa  despreocupação
formal
* Temas regionais revistos crítica e
amargamente; religião.
# Atitude de resis-tência ao Regime
Militar;  conquista  de  temas
(negritude,  cidade  contempo-
rânea); proximidade do mundo pop
1980-90Coolírica  (Ricardo  Silvestrin,  João
Ângelo,  Ricardo  Portugal),  Mário
Pirata,  Paulo  Becker;  Paulo  Seben,
Celso  Gutfreind,  Martha  Medeiros,
Jaime  Vaz  Brasil,  dois  Santos  dos
Santos, Eduardo Dallalba, Álvaro Santi,
Carpinejar,  Flávio  Ferrarini.  Sidnei
Schneider
Recuperação  da  liberdade,
fim  da  censura;
revitalização  da  cidade  e
seus temas
-  Poesia  feita  por
publicitários  (Martha,
Ferrarini)
Influência  da poesia  marginal
e  da  “Geração
mimeógrafo”carioca  e  do
Concretismo; tom cosmopolita
na forma e no tema
Grande  especulação  formal,  com
boas  realizações;  proximidade  da
canção popular
Anos 2000Eduardo Sterzi, Diego Grando, Escobar
Nogueira,  Guto Leite,  Marco Menezes;
Telma Scherer; Paulo Neves
Proximidade  da  produção
poética  em  relação  à
universidade (Sterzi, Diego,
Guto)
Formas  breves,  muias  vezes
epigramáticas;  intensa
metalinguagem
Grande  interesse  intelectual,
bastante  afastada  da  marca
testemunhal  das  duas  gerações
anteriores
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Assim  fui  redesenhando  mapas  pessoais,  pensando  ser  possível  emparelhar
futuramente narrativa,  poesia e  canção gaúchas,  colocando o sopapo nesse horizonte.  Um
estuário que fosse a confluência do mapa acima com a Linha do Tempo do Sopapo, antes
mostrada. Ao mapa de Fischer acrescentar o mapa de Maia, ambos ajudando a questionar
aquilo que tradicionalmente se associa à cultura gaúcha.
82 Mapa Geral da Poesia Gaúcha feito por Luis Augusto Fischer, última revisão em fevereiro de 2016.
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Em seu desenvolvimento mais profundo - que atinge em cheio a área da literatura e,
nela, especialmente a prosa de ficção – a ideologia da ‘democracia gaúcha’ propõe
uma interpretação  do  passado  pela  idealização  da  pretensa  igualdade  racial  e
social.  Assim persegue dois  objetivos:  explicar  as  ações  humanas  pretéritas  em
função dos valores do presente (isto é,  os valores da classe dirigente do regime
patrimonialista latifundiário); e num segundo passo, identificar essa reconstrução
idílica do passado com determinada camada social, completando a glorificação dos
‘senhores’ gaúchos.(GOLIN, 1983, p. 14)83
Nisso, ver exposto o sequestro do negro assim como indígenas da formação cultural do
estado. Eis aí muitas contribuições a serem reparadas e o protagonismo do sopapo simboliza
boa parte disso referente à questão negra.
Do mar aos canais que levam à Lagoa que em sua cabeceira norte recebe o nome
Guaíba sendo necessário acrescentar que tal palavra é de origem indígena e aqui se mostram
elementos para pensar outros engendramentos culturais e identitários em forma de exclusão. A
condição guaranítica nas Missões, meu pai nascido no distrito de São Miguel das Missões, em
1938 no Rincão dos Ribas, interior do município de Santo Ângelo à época. Ali ao lado São
Luís Gonzaga, cidade natal de Jaime Caetano Braun com o então distrito da Bossoroca, terra
de Pedro Ortaça. Mensagem dos Sete Povos.84
2.3 PORTO  3:  EU  VIM  COM  A  NAÇÃO  GUARANY  AO  SEU  OUVIDO  FALAR  DA
DIÁSPORA NEGRA85
 Eis  aqui  uma narrativa  de  viagem do tambor  do  oeste  da  África  às  beiradas  do
Guaíba. Rever(enciar) assim parte das origens da canção urbana feita no século XXI em Porto
Alegre e nisso pensar em possibilidades de deslocamentos e identidades nas canções de Mais
Tambor Menos Motor. No princípio nunca houve o silêncio. Antes da dominação europeia
aqui esteve o indígena. É um lugarejo comum dizer que o europeu traz o negro escravizado de
83 O autor refere-se nesse trecho a Fernando Henrique Cardoso (1962, p. 126) e ainda Flávio Loureiro Chaves
(1982, p.60) ao pensar Tradicionalismo e(m) sua ideologia.
84 LP De Pedro Ortaça, gravado nos Estúdios Isaec em Porto Alegre pela Cia Industrial de Discos CID, 1977. O
tronco missioneiro, expressão cunhada para dar conta de certa faceta da música popular gaúcha, refere-se às
Missões e a uma forma de expressão cancional ligada em boa parte à payada. Como antes referido, essa presença
sempre foi relevante em minha infância nos toca discos familiares à medida que meu pai, nasceu em São Miguel
das Missões na localidade de Rincão dos Ribas, terra de índios guaranis.
85 Mário Maia (2008) avança pensando à luz de Paul Gilroy e mais recentemente Mateus Berger Kuschick
atualiza a cena porto alegrense ligada à musicalidade da diáspora africana em Suingue, Samba-Rock e Balanço:
músicos, desafios e cenários. (2013).
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forma  mais  decisiva  no  século  XVIII,  segundo  alguns  historiadores.  Feitoria  do  Linho
Cânhamo, feitoria lomba grande, feito carreto.
Mário de Souza Maia abriu a clareira antes, delimitando a presença negra na região de
Pelotas,  buscando  a  relação  com  Rio  Grande,  olhando  Giba  Giba  e  o  CABOBU  como
elementos fundamentais dessa história. O que penso incluir aqui é ressaltar a importância da
oralidade negra reinventada no delta do rio Guaíba e o sopapo com sua força adentrando em
territórios novos (HOBSBAWN, 2014) mostrando a arte de parte da gente comum desse lugar.
O autor pelotense aponta em 2008 prosseguimentos do CABOBU e nisso menciona o
sopapo no carnaval, música popular e dança afro. Dois grupos musicais foram observados no
contexto  musical  do sopapo à época:  Serrote  Preto e  Tribuwudu.  Na dança mencionou e
observou o grupo Odara.
Resolvi então já na parte final desse trabalho em 2016, fazer uma visita a Pelotas para
lá entrevistar Mário Maia e José Baptista. Quando falei de meus propósitos com o filho de
Mestre Baptista, ele me falou de sua peculiar visão dos primórdios do Festival CABOBU
ainda em 1999. Do particular ao geral ou vice versa, ali eu vi expressos com bastante clareza
alguns desdobramentos do sopapo na atualidade.
                       Foto de Leandro Anton em 2016 na frente da casa de Dona Maria, bairro São Jorge em Pelotas. 
                       Da esquerda para direita: José Baptista, Dulce, Dona Maria, Serraria e Leandro Anton 
                       (Quilombo do Sopapo).
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Nisso, eu via o próprio Giba Giba como parte da rede de recados, o sopapo burlesco
dos blocos pelotenses chegando às escolas de samba de Porto Alegre via Praiana. Jackson
Raymundo em trabalho de  2015 destaca  parte  dessa  história  do  tambor  sendo que  nesse
trabalho cita parte de um artigo meu intitulado Por uma pedagogia do sopapo, escrito em
2013:
Em Rio Grande e Pelotas, o tambor encontrou seu lugar fazendo o papel que hoje é
ocupado  pelo  surdo  de  terceira,  responsável  pelo  “molho”,  “o  redobre”  que
conferia uma característica única ao samba gaúcho em função do som grave e
inconfundível  do instrumento. O sopapo chegou ao desfile de carnaval de Porto
Alegre  por  meio  da  Academia  de  Samba  Praiana  fundada  em  1960.  Depois
ocorreria a “carioquização” do samba gaúcho na década de 1970, acentuando-se
na  década  de  1980,  fruto  da  televisão  que  divulga  para  todo  o  país  o  desfile
“oficial” das escolas do Rio. Assim, o sopapo perdeu espaço nas baterias para os
instrumentos sintéticos, numa tentativa de cópia do modelo carioca (RAYMUNDO,
2015, p.79).
O próprio Giba leva o sopapo para a Música Popular Gaúcha, na experiência chamada
Uma Mordida na Flor no final dos anos 60 e início dos 70. Depois dentre outras coisas houve
a já citada canção Lugarejo no LP de 1985 e na sequência na década de 90 o CD Outro UM
editado  pela  SMC/Pref.POA.  Olhando  assim  em  perspectiva  histórica  compreende-se  a
trajetória do sopapo e seu guardião maior até chegar ao CABOBU, evento no ano 2000 e que
traz a inclusão não só do clã Baptista à cena mas a re-abertura do âmbito ligado à construção
do instrumento. Nisso há desdobramentos ainda via o próprio Mário de Souza Maia na oficina
de construção de instrumentos na UFPEL, Dilermando Reis em Pelotas, José Baptista (filho
de Mestre Baptista) e com um breve percurso através de Léo Guimarães em Gravataí, depois
Sapucaia do Sul. Mais recentemente com o artesão Conde no Areal em Pelotas.
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Foto de Serraria na luthieria de Léo Guimarães em Gravataí 2014 com Lucas Kinoshita ao
sopapo
A luthieria e seus desdobramentos penso que é parte dos novos agentes mencionados
por Mário Maia em seu trabalho de 2008 sendo ele mesmo elemento dessa narrativa à medida
que esteve na oficina de construção dos primeiros sopapos no Colégio Pelotense em 1999,
tocou sopapo na bateria da General Telles e participou do processo de passagem do sopapo
também para o ambiente acadêmico. Um cruzamento de narrativas,  um sopapo sozinho não
tece uma tradição, precisará de outros que peguem esse batuque e o levem a outros.
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Na conversa em julho de 2016 em Pelotas, Mário Maia assinalava ainda a presença do
artesão Conde no bairro Areal como um novo construtor de sopapos, baseado inicialmente na
cartilha de O Grande Tambor e depois tendo conversado pessoalmente com o professor Maia
em busca de ajustes para construção de sopapos. No dia 15 de agosto de 2016 passando por
Pelotas rumo ao Chuí onde atuaria com Alabê Ôni, resolvi encontrar o Conde no Areal em
Pelotas  a  fim de observar  esse sopapo “novo” sendo construído.  Conheci  o Conde numa
apresentação do Alabê Ôni no Mercado Público de Pelotas num sábado à tarde em 2015, ele
fazendo parte da movida cultural que oxigenava o entorno do local nos sábados. Ele viu a
apresentação  e  me  presenteou  com  uma  escultura  de  sopapo.  Guardei  com  carinho  o
sopapinho, regalo marcado a ferro na memória.
Foto de Richard Serraria para escultura do artesão CONDE, de Pelotas.
Na expansão do sopapo na música popular, Mário Maia citava ainda a Bataclã FC
junto com Tribuwudu e Serrote Preto. Antes mostrei alguns dados referentes a esse trabalho
da Bataclã FC em seu encontro com o sopapo. É a partir de 1998 que ocorrem as primeiras
conversas com Giba Giba visando a inserção do sopapo para participação no Festival  de
Música de Porto Alegre em 1999, onde a Bataclã FC vence na categoria Melhor Arranjo e
Melhor Instrumentista para Sandro Gravador viabilizando a ideia do diálogo tambor local
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com cultura pop. Havia nisso ainda a escola de samba como local fornecedor da mão de obra
para o toque do tambor junto à cultura de massa (rock pesado e rap com percussão negro sul
riograndense).
Tributo declarado86, mais do que isso a perspectiva de ir em busca, poeticamente, de
um sotaque próprio das beiradas  do Guaíba e que a isso correspondesse certa  sonoridade
musical que remetesse indissociavelmente à gente periférica e negra desse lugar. A Bataclã FC
inserida  “em  uma  ação  agora  não  mais  individualizada  mas  socializada  e  trabalhada
coletivamente”,  conforme  MAIA (2008,  p.212).  A busca  de  elencar  outras  ações  desse
trabalho coletivo. Bataclã FC lança discos com sopapo em 2002 e 2006 além de participações
em coletâneas87,  shows  e  oficinas  esparsas.  Um novo  âmbito  de  expansão  do  sopapo,  a
gravação do tambor, “no respeito e na responsa”: um sopapo livre numa canção negro sul rio
grandense feita nas primeiras décadas do século presente. A Bataclã FC88 o experimenta no
rock pesado e no rap numa primeira fase pessoal de contato com o tambor. A canção parda se
constituindo, a condição negra enquanto construção política nessa canção crioula nascida na
Serraria, bem ao sul da lama do Dilúvio. A gente laranja, protagonismo enquanto performance
da Bataclã FC nas vestimentas do DMLU, trabalhadores urbanos alargando as margens das
narrativas oficiais também via figurinos.
Outro momento fundamental nesse percurso foi o documentário O Grande Tambor,
construído com apoio do IPHAN, a política pública dando condições para que viesse à tona,
10 anos depois do CABOBU, nova atualização do “software” Sopapo. A articulação teve
ainda  intersecção  com a  rede  de  pontos  de  cultura  no  RS e  pontos  de  mídia  livre,  com
destaque ao Coletivo Catarse e ao Ponto de Cultura Quilombo do Sopapo nesse processo
86 Necessário dizer que também era um tributo ou uma profanação partindo de Chico Science, construído ainda
durante a vida do mangue boy num período em que o Curso de Letras na UFRGS me disponibilizava reflexões
sobre  a  Literatura  enquanto  instrumento  de  afirmação  nacional  (CANDIDO,  1987,  p.141)  ainda  via  José
Veríssimo, Afrânio Coutinho, Alfredo Bosi dentre outros autores desse cânone historiográfico. Período também
que me pareceu fazer muito sentido a afirmação de Harold Bloom sobre aquela influência de maneira paradoxal
em que para estar à altura do autor homenageado era preciso ser diferente dele. Quando Chico Science canta com
Gilberto Gil num palco em Recife durante o Festival Rec Beat eis que rios, pontes e overdrives encaminhavam
para diálogos mais que claros com o Tropicalismo. Descobri em pesquisas posteriores que Giba Giba na década
de  70  em  Porto  Alegre  fez  parte  de  um  grupo  musical  que  de  certa  forma  procurou  atualizar  preceitos
tropicalistas no RS.
87 Festival de Música de Porto Alegre (SMC/Pref.Poa 1999, 2000, 2005), Sons e Tons (UFRGS, 2000), Rádio
Comunitária é Legal (ABRAÇO RS, 2001), Baladas do Bom Fim (Orbeat Music, 2002), Segunda Maluca ao
vivo em Atlântida RS (Patinete Records 2002), Vida Urgente in Concert (2008), etc.
88 Destacada por Henrique Mann em CEEE/SOM DO SUL, História da Música do RS no século XX, fascículo
28, A novíssima geração, maio de 2002.
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assim como a Casa Brasil Dunas e ainda a Radiocom de Pelotas. O doc é lançado em 2010
mas antes em 2009 o sopapo reaparece na bateria dos Bambas da Orgia, sendo que saímos
nessa bateria  Lucas Kinoshita, Zé Evandro (Serrote Preto) e eu tocando sopapo junto com
mais dois sopapeiros da velha guarda da bateria.
Conclusões:  o  BPM  acelerado,  a  carioquização  do  samba  refletindo  no  sopapo,
impondo andamento de marcha às baterias que monopolizam pele sintética nos surdos de
terceira e assim sacam sopapo do naipe de tambores pesados. No desfile oficial das escolas de
samba, junto aos Bambas da Orgia, experienciei certa incompatibilidade do sopapo naquele
contexto em função do samba acelerado em excesso como na versão atual dos desfiles no
Porto Seco e ainda por haverem poucos sopapos (apenas 5) na bateria.
Desfile oficial do Carnaval de Porto Alegre 2010, Bambas da Orgia no Porto Seco, Serraria e
Kinoshita tocando sopapo na bateria de Sandro Gravador. Foto da SMC/Pref.Poa
Sopapo nesse contexto foi uma alegoria, não conseguiu destaque sonoro numa bateria
de cerca de duzentos integrantes coordenada por Sandro Gravador com Júnior Aruanda de 2º
mestre, tendo ainda a peculiaridade de uma fileira de baldes de metal com parafusos soltos
reforçando agudos junto com ganzás (na foto acima, na extrema esquerda) e agês.
Dupla perda antes apontada por Giba Giba: o carnaval do Rio Grande do sul não vai
nem chegar perto do carnaval carioca na tentativa de imitação do modelo globalizado pela TV
e ainda vai perder a originalidade. Digo eu que desaparece assim parte de certa cor local
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visível num samba “pesado” e único, a parelha de sopapos89 temperando o molho, o redobre, o
suingue negro sul riograndense da levada cabobu registrada oportunamente por Giba Giba.
“Para  que  correr?  Cadenceia  (sic)  o  samba.  É  escola  de  samba,  não  é  escola  de
marcha!”  A fala  célebre  de  Mestre  Baptista  no  documentário  de  2010  patrocinado  pelo
IPHAN, atestando a incompatibilidade do BPM (andamento do samba, Batidas Por Minuto)
junto ao sopapo.90
Antes disso ainda houve uma vivência de sopapo no Ponto de Cultura Ventre Livre na
Vila  Jardim em Porto Alegre e  disso surgiu  via  KINOSHITA (2009) em seu trabalho de
estágio  supervisionado no Curso de Música  do IPA, a  primeira  grafia  para sopapo.  Aqui
avanço destacando a importância de tal trabalho, o segundo momento acadêmico do sopapo,
após  Maia  em 2008  aparece  o  trabalho  de  registro  da  grafia  de  sopapos  em 2009  num
contexto em que a transmissão de conhecimento se dá eminentemente através da oralidade,
naquilo  que  PRASS  (2004)  já  havia  indicado  como  o  corpo  sendo  elemento  chefe  na
memorização das levadas.
Aqui interseccionam-se os pensadores: Maia destaca a invenção da levada cabobu de
parte de Giba Giba, uma levada de sopapo para carnaval quando Mestre Baptista, diretor da
bateria  com sopapos  no  CABOBU  em 2000,  esperava  uma  levada  africana  ancestral.  A
invenção de Giba Giba portanto materializada na escrita musical. Lembrei de José Ramos
Tinhorão no volume Os sons dos negros no Brasil (2008) referindo-se muitas vezes ao fato de
que os registros sobre as práticas musicais negras no período colonial invariavelmente nunca
traziam as partituras. Há apenas relatos de europeus mencionando suas impressões sobre tais
práticas mas não há registro escrito musical disso. Também me veio à memória o “Extremo
Sul  dos  Africanismos  do  Novo  Mundo”,  o  modo  como  Melville  Herkovits  destacava  o
Batuque de matriz africana na década de 1940 do século XX, em menção oportuna feita por
Norton  Corrêa  (1992).  E  nisso  consequentemente  o  trabalho  de  Reginaldo  Gil  Braga
preenchendo essa lacuna histórica em 1998 referente ao Batuque Jêje-Ijexá em Porto Alegre: a
música nos cultos aos orixás, quando escreveu as partituras rítmicas a partir da observação de
Pedro da Iemanjá e de Borel do Xangô, pai de Walter Mello Ferreira, o Pingo Borel do Alabê
89 Jackson Raymundo em 2015 faz menção ainda ao sopapo no contexto das tribos carnavalescas de Porto 
Alegre. Disponível em http://hdl.handle.net/10183/117563,acessado em 19/12/2016.
90 https://www.youtube.com/watch?v=xIL6Hfq4ZTw
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Ôni  e  da  Bataclã  FC  na  formação  mais  recente.  Ou  seja:  escrita  através  da  grafia
especialmente  aplicada  ao  sopapo  feita  por  Lucas  Kinoshita  revestia-se  de  fundamental
importância  nesse  novo contexto  de  expansão do sopapo,  o  acadêmico.  Isso por  sua  vez
permitia  ainda avançar  na potencialidade da aprendizagem de Música também através  do
tambor de matriz africana. Lei 10639/03 se encontrando com a Lei 11.769.91
A incursão pela Bacia do Manoel Padeiro92 para a feitura da trilha sonora de O Grande
Tambor  em  2008/09  ofereceu  a  noção  clara  de  que  era  necessário  ter  vivência  em
comunidades  sopapeiras  para  a  criação das  canções.  Houve ainda  a  inquietação  histórica
materializada em dúvida acerca de uma eventual condição ritualística ligada ao sopapo. Ao
longo de O Grande Tambor foi possibilitado percorrer caminhos que levaram à procura do
tambor em ambientes religiosos. Todavia em Pelotas tampouco em Rio Grande se encontrou
menção  à  presença  do  tambor  sopapo  em qualquer  ritual  de  religião  de  matriz  africana.
Retrocedo algumas léguas e observo na aquarela de Wendroth, registro visual mais antigo
sobre  o  instrumento,  o  contexto  social  em que  o  tambor  está  inserido,  atabaque  gigante
construído com tronco de árvore e tocado por negros acavalados sobre o sopapo. Dança de
Negros, o título da aquarela.
Os viajantes europeus fornecendo elementos para análise. Mário Maia cita as menções
feitas  aos  tambores  através  de Carl  Siedler,  Nicolau Dreys,  Saint  Hilaire,  etc.  A aquarela
guarda semelhanças ainda com trabalhos de Rugendas e Debret, dentre outros, desenhados em
outras partes do Brasil.
91 Ambas as leis citadas propunham alterações na Lei nº 9394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelecia
Diretrizes e Bases da educação nacional. Lei 10639/3.  "Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental
e médio, oficiais e particulares, torna-se obrigatório o ensino sobre História e Cultura Afro-Brasileira.  § 1o O
conteúdo  programático  a  que  se  refere  o caput deste  artigo  incluirá  o  estudo  da  História  da  África  e  dos
Africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura negra brasileira e o negro na formação da sociedade nacional,
resgatando a contribuição do povo negro nas áreas social, econômica e política pertinentes à História do Brasil. §
2o Os conteúdos referentes à História e Cultura Afro-Brasileira serão ministrados no âmbito de todo o currículo
escolar,  em especial  nas  áreas  de  Educação Artística e  de Literatura e  História  Brasileiras.  Já  a  Lei  11769
promulgada em 18 de agosto de 2008, dispunha sobre a obrigatoriedade do ensino da música na educação básica.
92 Manuel  Padeiro,  personalidade histórica do povo negro pelotense,  líder  quilombola durante século XIX.
“Acredita-se  que  o  líder  africano  tenha  nascido  na  Costa  do  Ouro,  de  onde  provinham  muitos  escravos.
Transformou-se num Zumbi dos Pampas, formando grupos de resistência contra a escravidão, a 30 km do centro
econômico de Pelotas. Os capitães-do-mato desistiam da caçada humana dos "fujões" ao adentrar a chamada
Serra dos Tapes, terreno montanhoso compartilhado com os índios. Formou-se uma série de quilombos desde
1834, e o maior deles ficou conhecido pelo nome de seu líder,  Manuel Padeiro,  "considerado pelos seus,  o
enviado de Oxalá" (citação do artigo de 2010 Remanescentes de quilombos pelotenses: paradigma emergente,
dignidade  humana  e  propriedade,  dos  autores  Henning,  Linhares,  Gomes  e  Leal).”  Disponível  em
http://pelotascultural.blogspot.com.br/2010/11/manuel-padeiro-lider-quilombola.html, acessado 27/08/2016.
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Em Pelotas ainda para a feitura de O Grande Tambor eis que me deparo com Notas à
margem da História da Escravidão e também com a história protagonizada pelos Senhores da
Carne via MONQUELAT (2010)93. Ambas indicações me levavam para o Uruguai e Argentina
na  busca  de  contato  em alguns  percursos  negros  na  Bacia  do  Prata.  Lá  no  Cabildo  em
Montevidéo,  sob  indicação  de  Adão  Monquelat,  eis  que  aparece  no  Glosario  de  Afro
Negrismos Uruguayos a presença do SOPIPA, um quarto tambor na cuerda de candombe, que
modernamente reduz-se a 3 tambores: chico, piano e repique.  La Música en el Uruguay94
confirmava  a  presença  provável  do  quarto  tambor  chamando-o  também  de  “Macú”  e
destacava sobretudo a condição litúrgica da expressão cultural dos negros escravizados no
Uruguai. O texto mencionava ainda o contrabando de negros chegados às costas do Rio da
Prata de proveniência do Brasil e ainda pelo norte do Uruguai, ou seja, através do Rio Grande
do Sul95. Assim o sopapo estaria em diálogo com o candombe, assim como tal tambor estaria
em provável condição ritualística nas charqueadas  pelotenses ao longo do final  do século
XVIII e início do XIX. Sem nenhum tipo de registro musical escrito disso e obviamente sem
nenhuma gravação, eis que todo exercício de reconstrução histórica se dava meramente no
plano das possibilidades, aí já absorvendo a certeza de que seria estética a invenção em forma
de arte, vozes em uníssono com tambores. O Candombe da Mãe Rita96 atestando a presença
do sopapo em convivência fraterna num ambiente litúrgico com guizos, massacaias (presentes
nas congadas do litoral  norte gaúcho),  urucungos (berimbaus) e marimbas.  Nessa visita a
93 Nota às margens do Canal São Gonçalo: Adão Francisco é um livreiro da cidade de Pelotas e profundo
conhecedor da história das charqueadas. Recorrentemente enquanto bibliófilo fazia viagens a Montevidéo para
pesquisas pessoais e busca de livros nos mercados de pulgas e sebos de livros. Numa dessas idas encontrou um
volume da primeira edição de “A divina pastora”, obra de Caldre Fião de 1847 considerado o primeiro romance
da Literatura Gaúcha, obra que não havia nenhum exemplar encontrado até então no RS.
94 (Cf. AYESTARÁN, 1953).
95 Já em 1926, Vicente Rossi publica Cosas de negros: rectificaciones y revelaciones de folklore y de historia
sendo que nesse volume apresenta as origens do tango além de aportes sobre o folclore rioplatense. Destaca a
ascendência africana na milonga e no tango, referendando a africanidade e sua relevância formativa para os
gêneros platenses. In: O alcance da canção - estudos sobre música popular. Organizado por Luís Augusto Fischer
e Carlos Augusto Bonifácio Leite.  2016. Também mencionado por QUEIROZ (2007, passim) o apagamento
produzido, em diferentes partes do continente americano, pelo branqueamento através do racismo produzido por
um modelo cultural e epistemológico eurocêntrico. Exemplifica com o candombe platino, memória enquanto
instrumento de resistência cultural frente à globalização e de aporte para um novo imaginário coletivo: diverso,
horizontal nas relações comunitárias. (2007, p.70). Resistir é combater: “A realização de efeitos percussivos com
a voz é também um velho costume caribenho, conhecido nas Antilhas Francesas por boula gyel, e em Cuba, por
descarga. Sua origem estaria na proibição e confisco dos tambores por parte dos antigos senhores coloniais, a fim
de evitar as danças e cultos religiosos dos escravos.” (2007, p.124).
96 Mencionado  por  Coruja  Pereira  em  Antigualhas,  edição  de  1983,  referindo-se  ao  século  XIX  e  as
reminiscências de Porto Alegre no período.
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suposto contexto histórico ligado à gênese dos negros no cone sul, Uruguai século XVIII,
XIX e XX e  ainda  o  candombe na  Província  de Entre  Rios  na  Argentina  naquilo  que  é
chamado Tangó de San Miguel97. Candombe também presente em Pelotas98 ou na fronteira e
ainda em Porto Alegre mencionado no livro “Antigualhas’ referindo-se ao Candombe da Mãe
Rita na Cidade Baixa. Mãe África, o tambor que veio bater traz mão boa pra tecer teias de
antes.
Eis aí a possibilidade de recriar um batuque ritual praticado com sopapo: juntar num
mesmo ambiente os instrumentos do Batuque de Nação Oyó Idjexá (tambores ilú e inhã99
junto com agês, feitos contemporaneamente com contas redondas presas com finas linhas a
porongos e antigamente feitos com lágrimas de nossa senhora e búzios, criando um chocalho
negro sul riograndense) com tambores de candombe (parte da identidade uruguaia moderna) e
ainda com a forma peculiar das congadas presentes no litoral norte do RS e também na Bacia
do Jacuí. Alupo, alupo.
97 Festival Latitudes Latinas na Bahia em 2012, mostrando encontro de manifestações negras de tambores da
Argentina (Candombe de Entre Rios), RS (sopapo) e Bahia (candomblé via percussionistas Nei Sacramento e
Gabi Guedes). Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=weQegaZb91U, acessado 03/06/2017.
98 “Desde epochas muito remotas, a população africana aqui, então representada por alguns milhares de pretos, [
] todos os domingos e dias santos, do meio dia á noite, exhibia-se publicamente em dansas e cantigas usadas
entre os gentios. O ponto dessa reunião era sempre á grande sombra de cinco de nossas frondosas figueiras,
dispostas em amplo circulo que indicava o traço de um antiguíssimo curral, offerecendo, por essa amplitude,
franca área e todas as condições para a diversão. Essa localidade é além do arroio Santa Bárbara, á esquerda da
ponte da rua Riachuelo, entre a Manduca Rodrigues e o referido arroio. À hora indicada, do centro da cidade
partia o grande grupo de africanos, cantando em altas vozes, ao som de rudes tambores, chocalhos, guizos e de
extranhos instrumentos feitos de grandes porongos, revestidos de elevado número de contas, búzios, pequenos
caramujos e missangas. O vestuário era exquisitissimo, constituído de tangas, turbantes, capacetes, mantos, tudo
das mais vivas e variadas cores. À frente, vestido no mesmo estilo, seguia o Rei, por todos acompanhado até o
lugar  do  batuque  (candombe)  como elles  denominavam.  Todo esse  cerimonial  era  também executado  nos
velórios,  assim como nos  enterros  até  o  defunto  baixar  à  sepultura.”  (OSÓRIO,  1922,  p.174).  Grifo  meu.
Fernando Luiz Osório, cronista,  escreveu em grande volume sobre a história de Pelotas, não sendo possível
precisar a data do texto acima citado. Aproximadamente após a abolição, à medida que o autor, nasceu em 1848
e faleceu em 1896. A localização apontada por conhecedores da cidade de Pelotas corresponde hoje ao centro de
Pelotas. 
99 O tambor inhã se fazia presente apenas nas mais antigas casas de nação, conforme Reginaldo Gil Braga
assinalou em 1998. Na segunda década do século XXI o tambor praticamente desapareceu completamente das
“casas”. Em março de 2017, Walter Mello Pingo Borel, mediante encomenda do grupo Alabê Ôni, construiu uma
inhã, sendo inserida em gravações de estúdio ocorridas no dia 24 de março no estúdio na Rua Souza Doca 193
em Porto Alegre. O EP vai se chamar Alabem Brasileiro e nele o grupo executa fusões de toques negros do RS
com toques de outras partes do Brasil.
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Foto Richard Serraria,  Tambor inhã, construído por Pingo Borel em Viamão 2017.
Mesmo que tenha deliberadamente essa contextualização histórica enquanto ponto de
partida para a recriação estética, o Alabê Ôni estaria inserido no contexto do sopapo fora do
carnaval mas de forma mais ampla no contexto da música popular como diz Maia ou na
“poesia cultural” como refere José Baptista em reflexão sua sobre o tambor em 2016.100
Tal presença do sopapo no contexto da música popular teria ainda “Pontos, rezas e
milongas” com a perspectiva dos tambores negro sul rio grandenses em concepção de arranjos
de Mimmo Ferreira  no disco de Carolinne Caramão101.  Ainda o disco da Chama Violeta,
trazendo o sopapo na música popular enquanto arranjo de canção via Edu Nascimento no
disco gravado em 2015 e lançado em 2016. Antes a experiência acumulada do Quilombo do
Sopapo, ponto de cultura voltado também à valorização do tambor e de seus griôs (Giba Giba
e  Mestre  Baptista)  e  de  outras  ações  de  reapropriação  e  ressemantização  operada  pelos
agentes desta migração102. Nisso a Bataclã FC sendo madrinha junto com os griôs e a criação
de  um  Núcleo  de  Percussão  sob  coordenação  de  Edu  Nascimento  com  participação  e
100 (BAPTISTA 2016). O sopapo e a luthieria hoje. Mensagem enviada para serraria@gmail.com em 09 de
junho de 2016.
101 Entrevista sobre processo de criação de canções referentes a esse disco, mais à frente nesse trabalho.
102 (MAIA, p. 212:2008).
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observação  de  Leandro  Anton,  coordenador  do  trabalho  de  resistência  cultural  desde  sua
fundação em abril de 2006 com o Quilombo do Sopapo permanentemente aberto em 18 de
janeiro de 2008.
Merece destaque aqui a reflexão sobre a política de estado voltada para a cultura sendo
o primeiro disco de Giba Giba gravado pela SMC/Prefeitura de Porto Alegre em 1992 assim
como o CABOBU realizado ao longo do governo de Olívio Dutra depois no ano 2000. Na
sequência o trabalho do Ministério da Cultura instituindo o Programa Cultura Viva em 2003
onde  estaria  inserida  a  Ação  Griô,  valorizando  e  destacando  mestres  da  cultura  popular
brasileira, dentre eles no RS Mestre Baptista, Giba Giba, Dona Sirlei, etc103. O próprio Ponto
de Cultura Quilombo do Sopapo104 se insere nesse âmbito assim como o documentário O
Grande Tambor bancado pelo IPHAN em 2009. Ou seja, pensar a expansão do sopapo no
século XXI traz consigo a perspectiva de pensar as políticas públicas na área da cultura como
elementos indutores também de tal crescimento.
Mais  Tambor  Menos  Motor  –  na  Música  Popular  Gaúcha,  a  complementação  da
História Social do Sopapo. Sopapo ritualístico, uma probabilidade histórica materializada no
Alabê Ôni, o trabalho pessoal mais recente até então mas aquele que mais voltava no tempo,
permitindo a visita estética ao século XIX. A linha evolutiva do sopapo se completando no
presente, a pretensão pessoal de escrever algo nesse livro aberto porque trabalho coletivo.
Rede de recados: um provável sopapo ritual que chega ao sopapo burlesco que passa pelo
sopapo carnavalesco dos desfiles oficiais (o papel extraordinário de Giba Giba fazendo essa
transição  mais  recente  do  século  XX  ao  XXI)  e  alguns  desafios  no  século  atual:  uma
pedagogia do sopapo, a luthieria do tambor, um dos “pontos de vista dos de baixo”, expressão
de Luis Augusto Fischer  a qual  eu incluía o sopapo enquanto presença para escancarar a
condição negra num futuro mapa geral da poesia  gaúcha.  Isso se inseriria nas dimensões
alternativas para sobrevivência do sopapo, conforme fala de José Baptista e que passariam
pela poesia cultural (MPG e carnaval com o padrão cabobu) e de minha parte ainda não o
vendo na religião, considerando portanto o Alabê Ôni no âmbito da música popular.
103 De acordo com a ideia de que a África negra e  seus ancestrais  exigem atenção: referenciar  o  idoso é
reverência. O velho é grande e adquire direitos especiais. O velho é sábio e a memória perpetua-se em palavra,
gesto, silêncio, canto, encenação, música e dança. (QUEIROZ, 2007, p.46)
104 (ANTON, 2016).
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Retomo por  hora  Mário  Maia  que  oportunamente  apontava  ainda  apropriações  do
instrumento tanto nos aspectos musicais (ritmos, timbres e sonoridades) bem como no âmbito
da  afirmação  identitária  enquanto  discurso  político.  Além  disso  o  autor  destacava  a
possibilidade de incluir nessa perspectiva sopapeira a potencialidade de investigar a dinâmica
das oficinas enquanto desdobramento também do CABOBU.
Nos últimos anos muitas oficinas vêm sendo desenvolvidas em torno das diferentes
vivências  de  músicos  e  pesquisadores  do  sopapo.  Cita-se  aqui  Lucas  Kinoshita105,  Edu
Nascimento,  Mimmo  Ferreira,  Alabê  Ôni  e  Dilermando  Reis  como  fortalecedores  dessa
dimensão didática ligada ao instrumento. Ilustro tal dimensão mostrando Programa de Oficina
de  Sopapo  ministrada  no  Museu  de  Arte  Moderna  da  Bahia  em novembro  de  2012  em
Salvador dentro do Festival Latitudes Latinas por Lucas Kinoshita junto comigo.
OFICINA DE SOPAPO
BAHIA 09/11/2012 – 9 ATÉ 12H
- Apresentação dos oficinandos e oficineiros e descrição da dinâmica (partes)
- O que é o Sopapo, suas características e chama vídeo
PARTE 1: FILME:(corte 30min) com fade out no fim
PARTE 2: 30mim -História do RS, Extinção e Cabobu
Breve histórico do RS: Serraria - Histórico das Charqueadas -século XVIII e XIX 
Fala Cabobu: Serraria
Música: A Princesa é uma senhora
Fala:  Percurso poético da canção “A Princesa é  uma senhora”,  composta no Bar
Liberdade em Pelotas
Imagem: Diagrama Mário de Souza Maia
Primeiro contato com o instrumento:
Possibilidades  sonoras  do instrumento:  Fala  Kino /  timbres  /  baquetas  /  bumbo /
gravações / afinações e etc.
Demonstração: Kino: Levada do Cabobu aplicada ao sopapo e seu padrão rítmico
(samba dolente)
PARTE 3: 20min - Carnaval
105 Oficinas ministradas na Unipampa e UFPEL em 2011/12 pela dupla Kinoshita/Serraria assim como em
Canoas. Em Esteio houve apresentação de Serraria e Kinoshita com a presença de Giba Giba tocando conosco.
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Fala: Sopapo no batuque e no carnaval de Rio Grande e Pelotas / o Pássaro Azul
Imagem: Sopapo nos Bambas da Orgia (desfile 2009)
Música: Pássaro Azul
Demonstração:  Levada executada pela  Ala de Sopapos em 2009:  releitura de  um
toque de nação por Sandro Gravador
PARTE 4: 10min - Religião
Fala Serra: Religião / processo de criação da canção
Imagem: Gravura de Rudolph Wendroth,  na região das charqueadas 
Música: Suíte Senzala
Perguntas e respostas
Prática  em conjunto:  O  Sopapo  e  sua  função  no  samba:  os  surdos  de  primeira,
segunda e terceira
Música para encerramento: Doce amor se fez Samba Puro
            https://www.youtube.com/watch?v=weQegaZb91U
            4`:27`` fala de Serraria
Coordenei atividades didáticas ligadas ao sopapo com Alabê Ôni ainda em Cuiabá em
2014, 9 cidades do RS via SESC no mesmo ano e ainda na Bienal da UNE no RJ em fevereiro
de 2015. Em 2016 no dia 29 de março desenvolvi uma Vivência de Sopapo dentro da Semana
dos Tambores de Porto Alegre no Museu Joaquim Felizardo, das 14 às 17h. Para o ano de
2017 houve atividade didática ligada ao sopapo nos dias 20 de maio (Portas Abertas, UFRGS
junto à FACED)106 e ainda oficina dia 27 de maio no Centro Cultural Vila Flores assim como
ação na Unipampa dia  25 e 26 de setembro no Curso de Música em Bagé via  Professor
Matheus de Carvalho Leite.
Mário Maia também assinalou em conversa pessoal a presença do sopapo no Museu
da Baronesa em Pelotas num passado recente e a criação presente do Museu da Cidade que
traria o tambor em destaque futuro para contar sobre a presença negra na cidade. Penso que
aqui  se  configura  mais  um espaço  de  expansão  do  sopapo  no  século  XXI,  o  museu,  o
patrimônio imaterial enquanto memória viva.
Outro espaço de expansão naquilo que toca à apropriação do instrumento através de
discursos que conferem questões de ordem simbólica e pertença étnica conforme assinalado
106 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=XGnmTPPhifU, acessado dia 02/06/2017.
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ainda por Mário Maia em seu trabalho de 2008. O encontro em Porto alegre intitulado Sopapo
Poético em que o próprio site do projeto situa: “O sarau SOPAPO POÉTICO – Ponto Negro
da Poesia – é realizado pela ANdC (Associação Negra de Cultura) desde 2012, de março a
novembro, sempre na última terça feira do mês em Porto Alegre. A exemplo de outros saraus
afro brasileiros, o encontro celebra o protagonismo negro, em uma roda de atuações, reflexões
e convivências afrocentradas.” Fui em 2013 a um desses saraus, realizado na Associação das
Entidades Carnavalescas na Avenida Ipiranga 311 antes daquele espaço ser transformado no
Centro de Referência do Negro em 2016. No encontro, destaque para várias declamações de
poesias do poeta Oliveira Silveira e ainda para uma grande pintura em tecido tematizando
Giba Giba numa das paredes. Nesse dia adquiri numa banca de venda de alguns produtos na
entrada do Sopapo Poético, uma edição da Obra Reunida de Oliveira Silveira, publicada pelo
IEL com prefácio também magistral de Ronald Augusto que em certo momento aproxima
Oliveira Silveira a Cabral de Melo Neto. Aqui me veio à mente também o Mapa Geral da
Poesia Gaúcha atualizado por Luis Augusto Fischer em fevereiro de 2016 mencionando a
importância dos saraus no horizonte mental do estado no século XXI.
Assim, pode-se pensar na expansão do sopapo em ambientes não assinalados em 2008
na tese de Mário Maia. Ao reiterar a entrada do sopapo no ambiente acadêmico via Mário
Maia, prosseguindo no TCC de Lucas Kinoshita, na publicação dos Cadernos Uniritter em
2011107,  vejo que ele  está  na sala  de aula  atualmente presente também na UFPEL com o
professor José Éverton do Curso de Música e também no Curso de Música da Unipampa em
Bagé, que vem conferindo especial destaque ao instrumento através do professor Matheus de
Carvalho Leite, sendo que em 2015 realizou-se uma oficina de sopapo lá via Mimmo Ferreira
e eu, expandida em 2017 com a presença do Alabê Ôni. Antes, em 2012 realizamos Oficina de
Sopapo, Kinoshita e eu,  no Instituto Municipal de Belas Artes,  bem no centro da cidade,
atividade desenvolvida através da Unipampa que proporcionou tal oficina de sopapo ainda em
Caçapava do Sul.
Outro ambiente de expansão portanto são as oficinas de toques e dentro do contexto da
música popular eu ressalto ainda o avanço no tocante às gravações do sopapo. Resumindo na
107 Literatura,  História  e  Cultura  Africana  e  Afro-brasileira  nas  escolas;  redes  de  possibilidades  para  o
cumprimento da legislação: lei 10639/2003. Regina da Costa Silveira e Rosilene Silveira da Costa. Uniritter,
Porto Alegre: 2011. Nesse volume publiquei o artigo “A canção negra no sul do Brasil: invisibilidades e o causo
do sopapo” e ainda ministrei uma vivência de sopapo no Campus Orfanotrófio da Uniritter no mesmo ano.
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parte  final  desse  capítulo  eu  destacaria  assim  o  sopapo  em  seus  desdobramentos  atuais
incluindo a questão das oficinas como aspecto importante e ainda o sopapo com suas questões
próprias em estúdios de gravação e necessidades pessoais na relação com o palco (Bataclã FC,
Alabê  Ôni,  Chama  Violeta,  Marcelo  Pimentel,  Juliano  Guerra,  Nani  Medeiros,  Mimmo
Ferreira em diferentes trabalhos e Serraria cancionista).
2.4 PORTO 4: BACKUP SOPAPO
2.4.1 Sopapo nas universidades e publicações
1) Mário Maia (tese 2008 na UFRGS/Música) e docência na UFPEL com ênfase na
luthieria
2) Lucas Kinoshita (TCC 2009 no IPA/Música), foco na escrita de partitura de ritmos
e(m) oficina de toques de sopapo
3) Richard Serraria nos Cadernos Uniritter 2011, Por uma pedagogia do sopapo (lei
10639 via sopapo)
4) Catálogo Sonora Brasil SESC  2013-14, artigo Richard Serraria contextualizando
historicamente o tambor negro gaúcho em publicação nacional  do SESC RJ. “Tambor de
sopapo: ancestralidade negra no sul do Brasil”
5) Sopapo na Unipampa em Bagé, Curso de Música através do Professor Mateus de
Carvalho Leite
6) Sopapo na UFPEL, agregando Professor instrumentista Zé Éverton com ênfase nos
toques práticos
7) Sopapo na UFRGS, Curso de Música, Angelo Primon e Fernando Sessé 2016/1,
trabalho  dentro  da  disciplina  “Músicas  Tradicionais  do  Brasil”,  professora  Marília  Stein.
Participação de Richard Serraria levando sopapo à sala de aula no Campus Centro, anexo da
Reitoria.
8)  Sopapo  na  Revista  Arte  SESC,  dezembro  de  2016,  artigo  escrito  por  Richard
Serraria: “Samba, o pai da MPB faz 100 anos”
9)  Sopapo  na  FACED/UFRGS  via  professor  Nelton  Dresch,  sopapo  com  número  de
mobiliário, universidade pública reconhecendo patrimônio imaterial. Vivência de sopapo dia
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20 de maio de 2017 no Programa Portas Abertas. Ministrante: Alabê Ôni, ainda com apoio da
professora Dulcimarta Lemos Lino.
2.4.2 Sopapo oficina
1) Oficina (Kinoshita 2009 no Ponto de Cultura Ventre Livre na Vila Jardim e ação
conjunta com Serraria em 2011/12 passando por Bahia, RJ, Uruguai e Argentina).
2) Oficinas Serraria com Alabê Ôni (2014 a 2017)
3) Vivências de Sopapo com Serraria contendo Noções básicas de Ijexá,  cabobu e
“sopapiano” base de candombe (2015 no RJ na Bienal da UNE e 2016 em Porto Alegre na
Semana de Porto Alegre).
2.4.3 Sopapo gravação
1) Giba Giba (1985 e 1993, etc)
2) Gravações iniciais de sopapo com a Bataclã FC para singles (canções isoladas em
coletâneas):  1999  Isaec  Estúdio  com  Leonardo  Ribeiro,  2000  Tec  Áudio  Estúdio  com
Pedrinho Figueiredo, 2001 Pop Club Estúdio com Edu Coelho.
3) 2002 Tec Áudio Estúdio com Cau Neto e Gustavo Breier para disco 1 Bataclã FC
4) 2006 gravado na Casa dos Cachorros na Vila Nova para disco 2 Bataclã FC
5) 2008 na Tec Áudio com Giba Giba, Sandro Gravador e Gustavo Breier para disco
Vila Brasil.108  
6) 2010 na Tec Áudio com Glauco Minossi via direção de Lucas Kinoshita
7) 2011 na Tec Áudio com Fernando Di Menor para disco Pampa Esquema Novo
8) 2013 gravado no A vapor Estúdio em Pelotas com Lauro Maia,  filho de Mário
Maia.  A radicalização  da  “gordura”  de  grave  na  masterização  feita  em  SP no  Estúdio
Cachuera por Gustavo Breier. Menos volume e mais presença do sub woofer treme vidro.
9) Gravações de Sopapo para MAIS TAMBOR MENOS MOTOR no Tamborearte
Estúdio de Lucas Kinoshita. Entrevista Lucas Kinoshita 2014/15
10) Gravação Chama Violeta para disco Ilha com Edu Nascimento, 2015
11) Gravação Mimmo Ferreira para disco “Pontos, rezas e milongas” de Carolinne
Caramão 2016.
108 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=Jp5VnCo2FN4, acessado dia 30/05/2017.
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12) Gravação Alabê Ôni dias 24, 25 e 26 de março de 2017 para CD Alabem Brasileiro, em
Porto Alegre, na Rua Souza Doca 193 (anexo do Transcendental Estúdio).
Microfone Shure Beta 52, específico para graves, adquirido por Richard Serraria em 2015,
possibilitando  perfeita  captação  do  Sopapo em eventos  ao  vivo  além das  gravações  em
estúdio, a ser posicionado na saída inferior do tambor.
2.4.4 Sopapo lutheria CABOBU
1) Mestre Baptista, José Baptista e Dona Maria (1999/2000 no Colégio Pelotense),
Dilermando e Mário Maia
Bataclã FC no Bar Ocidente em 2005 com Giba Giba e Sandro Gravador tocando sopapos.
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2) Desdobramentos no Bataclã FC, que desde 1999 tem sopapo nos arranjos mas nesse
caso tocado com talabarte conforme modo carnavalesco, Giba Giba/Sandro Gravador no Bar
Ocidente em 2007109)
3) Giamarê, Odara e Tambores do Sul com a cantora Giamarê e o grupo de dança
Odara mais o tambor sopapo (2007). Uma apresentação em Salvador no Espaço da Caixa
Cultural  e oficina de construção de sopapo com Mestre  Baptista.  Projeto de Caio Lopes,
Alexandre Mattos e Cardo Peixoto
4) O Grande Tambor, doc para Iphan e a cartilha de construção do sopapo (2010)
5) Léo Guimarães (a partir de 2011 até 2015): Reforço interno para sopapo moderno,
construído  com folha  de  compensado,  para  ser  usado no chão com tocador  “acavalado”,
conforme  aquarela  de  Wendroth;  uso  de  puxadores  13mm,  próprios  do  candombe,
proporcionando  maior  controle  de  afinação  e  resposta  rápida  nessa  questão  além  da
durabilidade maior das roscas adaptando-o para palco Alabê Ôni e Serraria solo.
6) Entrevista com MAIA (2016) citando artesão Conde, avançando na luthieria de
sopapos em Pelotas. Visita ao Conde em Pelotas para entrevistá-lo (15/08/2016)
Alabê Ôni no Areal, luthieria do Conde, artesão pelotense
109 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=SQEHtgwOGJQ (aos 7:50’’ Giba Giba em 2006 no Bar
Ocidente com a Bataclã FC), acessado dia 30/05/2017.
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7) Reforma de sopapo em outubro de 2017 (colocação de novos puxadores e rejunte
no casco do tambor,  rachado pelo acúmulo de viagens Alabê Ôni)  em Alvorada RS com
Carlos Adenir Moraes Oliveira
2.4.5 Sopapo nos MUSEUS
1) Museu da Baronesa, Pelotas, Gestão Fernando Marroni 2001
2)  Museu Joaquim Felizardo,  Porto  Alegre  2016,  Semana  dos  Tambores  de  Porto
Alegre. Curadoria: Richard Serraria
Alabê Ôni no Areal da Baronesa em Porto Alegre. Exposição de 2016, exposição Tambores de
Porto Alegre com seleção de acervo via Letícia Bauer com apoio de Mauren Mandelli em
parceria com Alabê Ôni/Bataclã FC. Foto de Joel Vargas
3) Noite dos Museus 2017: Alabê Ôni levando sopapo no dia 20 de maio ao Instituto
Goethe assim como retornando ao Museu Joaquim Felizardo
4) Museu da Cidade em Pelotas e Museu do Negro em Brasília (ações futuras)
2.5 PORTO 5: DESAFIOS DO SOPAPO NO SÉCULO XXI
Pedagogia  do  Sopapo:  a  possibilidade  de  implementação da  Lei  10639 através  da
História  do  Sopapo.  Artigo  publicado no livro  lançado pela  Uniritter  em 2012 e ainda  a
participação de Mário Maia no Seminário Internacional de Música nas Escolas, em maio de
2016 na UFRGS. Ação prática no dia 20 de maio de 2017 no evento da UFRGS intitulado
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Portas Abertas,  Vivência de Sopapo na FACED via Professora Dulcimarta  Lino e  Nélton
Dresch,  visando implementar  ações  continuadas  de reconhecimento da  contribuição negra
para a construção do estado do RS.
1) Sopapo nos Blocos: a retomada na Bateria dos Lanceiros Negros com Lucas
Kinoshita, Mimmo Ferreira, Pingo, Primon, Diego Kurtz (2 edições: Galpão Crioulo em 2012
https://www.youtube.com/watch?v=3W_DnXdU50E    e  2015 na Tarde  de Música  Negra no
Araújo Vianna)
Sopapo  Alabem Brasileiro:  após  Sonora  Brasil  (o  sopapo  em diálogo  com outras
manifestações nacionais como o Tambor de Crioula (MA), Marabaixo (AP),  Xangô (PE),
Jongo (RJ), Samba de Roda (BA), Côco (RN, PE), etc.
Sopapo para crianças: reflexão iniciada com Esther Pillar Grossi (Geempa, abril 2016)
e Alabê Kekerê apresentado em Chuí e Bagé (agosto de 2016), Sapucaia do Sul (novembro
2016) e Capão da Porteira (dezembro de 2016, para população quilombola).
2.6 PORTO 6:  SOPAPO, REPRESENTAÇÃO E AUTORIA ENQUANTO CANCIONÍSTICA
NEGRA NO RS
Ao longo da feitura desse capítulo, cheguei à conclusão que precisaria de mais tempo
para  desenvolver  certo  emparelhamento  cronológico,  a  sincronia  entre  a  literatura  negra
escrita no RS e momentos da história do sopapo. Nisso, na mesma conversa antes mencionada
com Luis Augusto Fischer,  fui  alertado da possibilidade de fazer as mediações entre uma
coisa e outra, a narrativa impressa em livros de um lado e o sopapo enquanto instrumento
musical de outro. Uma lacuna se colocava entre uma coisa e outra, alertava o professor, sendo
que a tradição em que o sopapo existe é uma tradição oral, distante das letras impressas e isso
se constituía  em algo que demandaria  atenção. Fischer  sugeriu ainda uma ideia  para essa
possibilidade  de  mediação  entre  os  dois  elementos:  manter  a  cronologia  básica  ligada  à
narrativa gaúcha impressa e  o  emparelhamento contendo o sopapo e nisso acrescentar  as
gerações da poesia em sentido geral. O foco estaria menos nessas duas gerações literárias em
si e mais naquilo que nelas se referisse ao mundo negro/popular. As gerações poderiam ser
emparelhadas, narrativa e poesia, mas o foco seria mostrar quando e como figuras negras e/ou
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populares ganharam registro. Isso permitiria fazer uma aproximação temática, digamos, e não
apenas cronológica. Incluindo a poesia se poderia mais à frente ter sincronia entre Giba Giba
e  Oliveira  Silveira.  “São  duas  mãos  de  um  mesmo  movimento  de  afirmação  cultural  e
identitária.”, sublinhava Fischer na conversa que tivemos.  
Na conversa que tive com Ronald Augusto, ele mencionou sua inquietação com o fato
de o negro se expressar literariamente predominantemente na poesia, não havendo a presença
de  escritores  negros  no  romance  gaúcho.  E  em torno  dessas  ideias  iniciais  penso  seguir
juntando dados, futuramente, o que demandará fôlego e planejamento novos.
Acima quis registrar alguns contextos novos do sopapo sendo que Mário Maia havia
destacado a música popular como importante local de expansão. O disco Mais Tambor Menos
Motor, nesse sentido, com ênfase no tambor sopapo tem a pretensão de se inserir como parte
desse processo. Com isso busco reafirmar num plano geral que o sopapo faz parte de uma
linha direta com ancestrais fundadores daquilo que precisa ser revisto como “gauchidade”,
mostrando a presença negra no trabalho árduo das charqueadas no RS, trazendo com isso o
reconhecimento da contribuição negra à construção do estado do RS. O Sopapo como sujeito
de enunciação do negro sul riograndense, não constituindo-se apenas enquanto representação
mas também enquanto autoria. Só então nisso inserir, localizadamente, o conjunto de canções
que compusera pensando o tambor como elemento inicial do arranjo para que depois pudesse
seguir  sendo  destacado  enquanto  diretriz  central  já  para  a  mixagem  final  do  conteúdo
fonográfico. Estética e política, artivismo no tambor, lugar de Sopapo não é só na cozinha110.
Ainda, o sopapo enquanto elemento da composição para expandir o olhar e vislumbrar
em tal autoria a importância histórica do tambor enquanto poética negra. Querendo indicar
assim  a  diversidade  da  cultura  local,  na  perspectiva  de  uma  cancionística  negro  sul
riograndense dentro do conjunto maior platino e brasileiro contemporâneo.
Pegar a estrada rumo ao sul do meu passado, encontrar o meu sopapo candombeiro.
Numa esquina com Giba na calle Durazno con Rada y Rei Tambor. Pegar a estrada rumo ao
110 Chama-se em alguns casos de “cozinha”, na linguagem entre músicos populares, a sessão rítmica de bateria,
contrabaixo e ainda as percussões em determinados projetos musicais. Como se na “sala” estivesse a sessão
nobre: a sessão harmônica (guitarra, violões, teclado/piano) e as melodias (vozes, bandoneon, piano, alaúde,
guitarras, etc). Os instrumentos usados aqui como exemplos referem-se a Mais Tambor Menos Motor em que
buscou-se priorizar o protagonismo do sopapo no âmbito musical, querendo indicar a presença negra no âmbito
cultural local, diáspora também no cone sul da América. Navio Sopapo:  "…um sistema vivo, microcultural e
micropolítico em movimento que coloca em circulação, ideias, ativistas, artefatos culturais e políticos" (Gilroy,
2001, p. 38). 
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sul do meu passado, encontrar o meu sopapo batuqueiro. Numa esquina com Mimmo na calle
Durazno con Kino y Gravador.111
Por  ser  ele,  Sopapo112,  elemento  intercancional  recorrente  no  que  faço,  ele  será  o
primeiro som que aparecerá no CD na vinheta de abertura.  Assim a canção que abrirá  o
conteúdo cultural Mais Tambor Menos Motor situará o local de onde falo:
“O tambor é meu pastor, de lei eu sei, Oxalá é quem cuida de mim, meu Rei!”
(SERRARIA, 2017)
Postal 2, parte de SERRARIA 2017. Figueira às margens da Laguna dos Patos, São Lourenço do Sul, RS. Poesia 
Visual113: Leandro Anton
111 Trecho da canção “Dona Maria,” de onde saiu o verso também: “Cadê você negro sopapo saído do ventre da
cuíca?”. Parceria com Marcelo da Redenção, nunca gravada.
112 Reitero escolha deliberada em grafar Sopapo em algumas situações com maiúscula, artefato musical que
transcende a condição de objeto para se tornar entidade com nome próprio.
113 O projeto dos cartões postais enquanto poesia visual foi desenvolvido em conjunto pelo cancionista com
Leandro Anton, fotógrafo e geógrafo, educador no Ponto de Cultura Quilombo do Sopapo a partir do coletivo
fotográfico e projeto Imagens Faladas. As fotos foram feitas ao longo da produção do documentário O Grande
Tambor e do livro Imagens Faladas em 2010. Fotos com câmeras de caixa de fósforo pinhole utilizando filme de
35mm. Todas fotos são de autoria de Leandro Anton em territórios negros no Rio Grande do Sul: Rio Grande,
São Lourenço do Sul, bairro Cristal em Porto Alegre, Pelotas e Cassino. A memória social que é diálogo entre
gerações de pessoas e tecnologias através do encontro no percurso. Fotografia que é fruto da palavra, poesia
visual, imagens faladas. 
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3 MAIS TAMBOR MENOS MOTOR: A ARTE DA CANÇÃO
Alguns conceitos relativos à oratura, à oralitura e à literatura oral, bem como os
pressupostos teóricos de um griotismo literário (...) com vistas à sugestão da ideia
de inscritura, instância da expressão cultural cujo entendimento se encaminha para
o de uma relação simultânea entre diferenciados códigos e linguagens artísticas.
Manifestações afro-descendentes nas Américas como a poesía-son, a poesia dub e o
rap, originadas ou formatadas na área das Antilhas buscarão demonstrar esta tese
de que as relações entre voz e escritura, tradição e contemporaneidade não são
necessariamente  excludentes,  ampliando  seu  percurso  expressivo  em  direção  a
outras  séries  da  cultura,  tais  como  a  música  e  as  artes  plásticas  e  cênicas.
(QUEIROZ, 2007, p.13)
O material que segue aqui versando sobre 9 canções feitas ao longo dos últimos anos
poderia brincar com certo título clássico e se chamar “Ars Cancionística”, contrabandeado de
um tratado de poesia escrito pelo poeta romano Horácio.
Assim, bem de canto e na minha de humilde, um pedaço breve de algumas canções
poderia  ilustrar  algum aspecto  da Arte  da Canção.  Dado que eram continuação da “Ars
Cancionística”, foi mais ou menos inevitável que esse seria o título da obra. E o teria mantido
para esse disco não fosse certo mal estar por haver usurpado o título e novamente o prólogo
de um conhecido livro de114 David Lodge. Me limitei quase exclusivamente aos cancionistas
da bacia do Prata e brasileiros meus amigos,  pois é como se diz no âmbito acadêmico, “o
campo”, e me sentia totalmente inseguro de poder fazer uma análise meticulosa e correta115
das canções que se fazem fora disso. Algumas dessas passagens referem-se às entrevistas aqui
postas em letra impressa mas não exatamente como nos mesmos termos.  Ainda assim não
concebi a série como uma Introdução sistemática e progressiva da Teoria da Canção. Seria
pretensioso demais, muita areia pro meu caminhão, muita melodia, poesia e harmonia pro
meu canto, rap, sopapo e violão. Ao revisar os textos para colocar aqui e isso é o que lês
agora, acabei enxertando um monte de coisas, por inconfiável que sou e pelo fato de que
114 Prefácio em palimpsesto retirado, mastigado, reciclado a partir de David Lodge (1992), escritor e crítico
inglês, da obra A arte da ficção. Em itálico, as citações literais ao autor na obra supra citada, ressaltando-se
ajustes eventuais em cada frase/contexto/período livremente adaptados pelo cancionista.
115 “Por trás de toda e qualquer ação, havia sempre um protesto, pois todo fazer significava sair para chegar a,
ou mover algo para que ficasse aqui e não ali, ou entrar numa determinada casa em vez de entrar ou não entrar na
casa ao lado, o que significava que em qualquer ato havia sempre a confissão de uma falha, de algo ainda não
feito e que era possível fazer,  o protesto tácito diante da contínua evidência de uma falha,  da mesmice, da
imbecilidade do presente.” Julio Cortázar, citado na Revista Memento (Universidade Federal de Viçosa, 2012)
no artigo A criação romanesca por meio de Palimpsestos em O Nome da Rosa, de Umberto Eco.  Artigo escrito
por SILVA & ROANI (2012).
83
pensei necessário ser para compensar até certo ponto o arbitrário da sequência de cancionistas
ou de temas os quais abordei. Quando um dia se foi poeta, não se consegue nunca deixar de
ser.  Mas  antes  do  poeta  veio  para  obedecer  lógica  igual,  o  aluno,  bem  depois  veio  o
cancionista e antes de tudo mesmo veio o leitor.
Ainda que a Canção se dirija aos ouvintes em geral, usei deliberadamente de truques,
disfarces, explicações não de um modo certo, apenas o relato do meu jeito de fazer essas
canções. Talvez uma viagem em volta do meu sopapo ou um retrato do cancionista enquanto
rapper116.  Evitei explicações de termos técnicos com os quais o leitor pudesse estar pouco
familiarizado  mas  entendi  que  não  se  podia  analisar  uma canção  sem  um  vocabulário
descritivo apropriado. Do mesmo modo não se pode desmontar um motor sem se ter à mão
algumas ferramentas assim como é recomendável para tocar um tambor se ter divindades nas
mãos  e  devoção  na  alma.  Pensei  inventar  alguns  termos meramente  fantasiosos  como
intercancionalidade e metacanção, outros são antigos e nisso segui lendo diversos nomes da
cancionística  clássica  “uspiana”  ou  “tinhoresca”  por  exemplo  buscando  aprender  alguns
conceitos:  canto  e  fala,  inspiração,  narratividade,  arquicanção  e  canções,  música  vocal
acompanhada  de  instrumento  harmônico  e  música  popular  (composta  por  cancionistas
conhecidos  e  divulgada).  Conceitualmente  via  claramente  que também a  “canção era  um
cruzamento” de canções onde se lê, pelo menos, uma outra canção (palavra e texto musical).
(KRISTEVA, 1974).
Assim um título alternativo para esse livro, se Luiz Tatit não o tivesse usado, poderia
ser Composição de canções no (extremo sul do) Brasil.  O compositor  trabalha para que
compartamos certa visão do mundo enquanto dure a experiência da canção com seu efeito e
quando  consegue  dá  essa  imersão  em uma realidade  imaginária  que Lunara117 Perpétuo
capturou tão bem. Tal quadro tem ao centro um violeiro e nos pés duas crianças em primeiro
plano atentas ao cantador com uma casa de pau a pique ao fundo numa Porto Alegre remota.
Emprestar sentido a essa imagem, inventar mitologias nos arrabaldes da cidade: um violeiro
vivo num pé de morro se esparramando por um lugar que ainda não existe mas que Nonoai
(po)de ser Glória bem depois.
116 Dialogando com Viagem à volta do meu quarto, livro de Xavier de Maistre e ainda Retrato do artista quando
jovem de James Joyce.
117Pseudônimo de Luiz do Nascimento Ramos, comerciante que viveu em Porto Alegre entre 1867 e 1937 e
tinha a fotografia como hobbie.
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Foto de Luiz do Nascimento Ramos, comerciante que viveu em Porto Alegre entre 1867 e
1937. Usava o pseudônimo LUNARA.
 3.1 MEMÓRIAS PÓSTUMAS DE ARMAZÉM DE MANTIMENTOS / BFC118 1 EM 2002
Conscientemente  passei  a  procurar  então os  autores  fortes  que alimentaram minha
canção  autoral,  em  busca  do  entendimento  daqueles  que  eu  pensava  serem  meus
precursores119. No disco inicial que gravei, chamado Armazém de Mantimentos com a Bataclã
118 BFC=Bataclã FC. Numerado de 1 a 3, indica em sequência os 3 discos lançados com a banda (2002, 2006,
2015).
119 “O fato é que cada escritor cria seus precursores. Seu trabalho modifica nossa concepção do passado, como
há de modificar o futuro.” (BORGES, 1989, p.47) 
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FC, já em 2002 apresentei 3 declamações livres, desprovidas de sentido melódico, palavras
mastigadas à vontade sobre fundo musical além de uma dúzia de canções. Olhando hoje em
perspectiva  vejo  que  o  expediente  da  mastigação  já  estava  presente  comigo  desde  meu
primeiro momento como cancionista. Na língua inglesa usa-se no universo do rap às vezes a
expressão  “spoken-word  poem”  e  o  fundo  musical  acredito  que  faz  com que  o  “poema
palavra-falada”  ocorra  em parte  ritmicamente.  Isso  indica  de  certo  modo  um estágio  da
poesia. Ritmos e rimas contidos no modo de pronunciar as palavras, mas não chega a ser
aquilo que é conhecido no universo do rap como flow120.
Hoje penso mais detidamente sobre tal aspecto recitativo mas nos dois discos iniciais
praticava  tal  ideia  espontaneamente,  sem uma  reflexão  escrita  que  explicasse  tal  prática.
“Study  the  art  form  and  once  you  know  the  art  form,  you  can  improve  on  it  (...)121”
(EDWARDS, 2009, p.63)
Imagino que o uso de tal recurso se deu muitas vezes pela constatação inequívoca de
que a poesia pura (escrita no papel ou computador) me vem em muito maior número que a
melodia ou eventuais cadências harmônicas. Resumindo de forma rápida, cedo me deparei
com essa constatação: a poesia era meu espaço de expressão e a música um suporte assim
como o livro poderia ser para a poesia pura. Fazendo poesia num volume bastante superior à
música, colocar mastigações nos meus discos sempre foi uma ótima solução para dar vazão a
um número maior de poesias que eu produzia.
Também no  primeiro  disco  passo  a  praticar  outro  elemento  recorrente  em minha
poética cancional:  a  referência  ao universo literário que se espalha por  algumas letras de
canções mas se mostra exemplarmente no encarte do disco que trazia uma foto de Dante
Alighieri,  no  Prólogo  ao  leitor,  “mastigando”  Memórias  Póstumas  de  Brás  Cubas  em
reinvenção, do mesmo modo como fiz nesses 2 inícios de capítulos da tese:
120 O modo como o rapper recita as palavras, o ritmo na fala sobre uma batida. Pode ser lento numa divisão
mais espaçada ou ainda quando é bastante rápido chama-se “speed flow”. Elemento fundamental na instituição
do rapper, em suma trata-se da habilidade de organizar a exposição de palavras com ritmo e leves entoações.
Num estágio mais avançado de análise observa-se ainda a carga semântica da poesia proferida em forma de flow.
Explico: nas batalhas de rap não é incomum rappers velozes e adeptos do “speed flow” perderem para rappers
astutos que preferem o “slow flow” com conteúdo ao invés do “speed flow” frágil na mensagem.
121 “Estude a forma de arte e, uma vez que você conheça a forma de arte, você pode melhorar.”
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Capa do CD Armazém de Mantimentos,
Bataclã  FC,  2002  na  página  anterior  e
nessa  página  box  interno  do  mesmo
conteúdo cultural desenhado por Eduardo
Borges.
A primeira edição desse Armazém de Mantimentos foi  gravada aos pedaços em
Porto  Alegre,  no  inverno  de  2002.  Noticiada  a  publicação  desse  volume
perguntaram-se: “ARMAZÉM DE MANTIMENTOS” é um conto, um romance, um
disco? Eduardo Borges em email que me mandou da terra de Dante recordava as
peripécias  do  Bruxo  do  Cosme  Velho.  Aos  primeiros  respondia  já  o  defunto
Bataclan que sim e não, que o que era romance para uns, era conto para outros,
charlate em disco compacto para quem quisesse assim entender. Quanto aos últimos
assim explico: “Trata-se de uma obra difusa, na qual se adotei a forma livre de um
Machado ou o rigor das descobertas  de Cabral,  o  certo é  que  lhe meti  alguns
pitacos do contador de causos da minha terra. Mas se puderes ver e ouvir tudo
como uma peça única,  uma coisa só,  que assim seja.” Toda essa gente ouviu e
viajou fundo antes de vocês... Machado viajou na voz narrativa, Cabral na metáfora
da construção, o contador de causos foi conversar com Simões... Do BATACLÃ FAZ
DE CONTA se pode talvez dizer que viajou à roda da mistura, marca desse país
qual imensa bodega variada, tambor na mão de negro que é religião, gaita em
terreiro  de  umbanda,  couro  de  cavalo  e  teclas  de  piano,  introdução/vinheta  e
canção, orgânico e tecnológico, assim como pão com manteiga, queijo e presunto
que por aqui é chamado de farroupilha, servente de obra, viagem à roda da vida.
(BATACLÃ FC, 2002)
3.2 ASSIM FALOU BATACLÃ/BFC 2 EM 2006
No segundo disco após audição de canções antigas em vinis relançados em CDs pelo
Selo Reviver de Curitiba, surgiu a ideia de mastigar uma homenagem histórica aos primórdios
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da canção radiofônica brasileira. Seria uma referência à abertura dos Discos da Casa Édson,
Rua  do  Ouvidor,  RJ.  A canção  também  enquanto  memória  afetiva  da  cultura  popular
brasileira.  Para  tanto  pensei  em  Zé  da  Terreira,  artista  popular  e  figura  folclórica  porto
alegrense. Fomos à Casa do Artista no bairro Glória no ano de 2005 e gravamos lá mesmo
diferentes leituras com entoações distintas do referido artista de rua. Escolhemos dentre as
possibilidades, uma mastigação entoada em algumas partes com certo teor circense e essa se
transformou na vinheta de abertura do disco, brincando com Nietzsche na citação recriada:
“Assim falou Bataclan, gravado na Casa dos Cachorros, Altos da Vila Nova em
jornada coletiva pela beira do rio Guaíba” (BATACLÃ FC, 2002)
Capa do CD Assim falou Bataclan, 
Bataclã FC, 2006
3.3 A TEIMOSIA DA FELICIDADE / BFC 3 & MASTIGADORES DE POESIA 2015
 “Mastigadores porque a poesia é alimento e sendo alimento faz-se necessário 
mastigá-la devagar para potencializar seu sabor.” (BATACLÃ FC, 2015)
Capa do disco A teimosia da felicidade, 
2015. Bataclã FC & Mastigadores de 
Poesia. #bataclamastiga
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No  Projeto  Mastigadores  de  Poesia,  os  convidados  declamavam  sobre  texturas
instrumentais criadas pela banda.122 A ideia foi sim levar a poesia às últimas consequências,
levá-la às vias de fato em uma das dimensões poéticas que eu me permitia conceituar de
forma básica, em 2015, desse modo:
a) Poesia Pura
No livro, na folha de papel ou em suporte não musical como muros de grafite, poema
cartaz, fanzine ou ainda em “slam poetry”123.
b) Poesia Mastigada
Poesia recitada, falada, declamada com fundo musical livre. Quando nesse contexto se
estabelece a  primazia do ritmo com harmonia repetitiva,  tem-se o RAP que flerta  com a
canção. The Last Poets: tambores afro latinos e discurso Black Power desatrelado do ritmo e
da melodia, USA, final da década 60 do século XX.
c) Canção
Poesia musicada com discurso melódico, canto atrelado à cadência harmônica. Dentro
da canção o rap se regulariza nas estrofes, alternado com refrão melódico. Em ótima definição
de Tatit temos canção como equilíbrio estabilizado entre letra e melodia, partindo da entoação
falada. (Tatit, 2002, p.9)
Vídeo institucional sobre o projeto Bataclã FC & Mastigadores de Poesia. Através de
colagens  de  diferentes  situações  pode-se  ver  algumas  experiências  partilhadas  em  2015,
abarcando as 3 dimensões citadas acima: https://www.youtube.com/watch?v=93u_JoapTp4
3.4 MASTIGADORES DE POESIA: INTERVENÇÕES, RELATOS E ENTREVISTAS
3.4.1 Edição 1 no Bar Ocidente
A integração  de  linguagens  de  poesia  e  música,  palavra  falada  e  palavra  cantada,
oralidade e(m) performance, busquei com a Bataclã FC em 2015 no Projeto Mastigadores de
Poesia.  A banda  recebeu  convidados  para  declamar  dentro  do  show,  criando  para  tanto
122 Diários de Campo das edições 2016 destacados em suas partes principais logo mais nesse trabalho.
123 Modalidade de intervenção poética urbana que ocorre sem auxílio de elementos externos musicais além da
voz humana. Tem duração específica, tempo máximo de 3 minutos e necessariamente tem que ser poesia autoral.
Voz e corpo em dramaticidade poética. (Cf. ZUMTHOR, 2007).
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texturas instrumentais em que diferentes artistas mastigaram textos diferentes. Começamos tal
função no dia 23 de abril, no Bar Ocidente, onde a banda mostrou canções novas que estariam
no terceiro disco e ainda canções dos outros discos com artistas convidados especiais que
cruzam as fronteiras da poesia e canção. Nesse dia montei a seguinte estrutura para atuação
musical: Duke Jay nos tocadiscos e voz, Guilherme do Espírito Santo na guitarra e voz, Pingo
Borel nas percussões e cavaco, Vitor Curth na bateria e Danilo Marcondes no baixo.
Tratou-se de uma brincadeira com aquilo que chamamos de declamação ou leitura
poética,  no  caso,  mastigar  devagar  para  que  os  nutrientes  líricos  fossem  plenamente
absorvidos. A escolha dos nomes dos Mastigadores de Poesia em cada edição se deu através
da relação que cada um tem com a POESIA e ainda com a Bataclã FC. Assim, nesse primeiro
encontro,  foram servidas  3 canções  de cada um dos 2 discos  iniciais  da  banda enquanto
suporte para a mastigação além das 7 novas canções do disco novo executadas em primeira
mão.  Resumindo:  enquanto  a  banda  tocava  instrumentalmente  parte  das  canções,  os
mastigadores liam poemas próprios ou de autores escolhidos por eles, livremente. Entre as
presenças no dia 23, no Bar Ocidente, tivemos124: Ronald Augusto, Diego Dourado (MA),
Demétrio Xavier, Altair Martins, Mário Pirata, Marcelo Delacroix, Flávio Alves (SP), Nanda
Barreto e Surian Seidl.
Serviço:
O QUE: Ocidente Acústico - edição 777 - Show com: Bataclã FC
QUANDO: 23 de abril (quinta) de 2015
22 horas - bilheteria abre 21 horas
QUANTO: R$ 25,00 (vinte e cinco reais )
ONDE: Ocidente – João Telles esq. Osvaldo Aranha
INFORMAÇÕES: 51 3312 1347 – www.barocidente.com.br
- See more at: http://www.rockgaucho.com.br/noticias/batacla-fc-recebe-mastigadores-de-
poesia-no-ocidente-acustico.html#sthash.bghy9Re3.dpuf
124 Ronald Augusto: poeta e cancionista; Diego Dourado: artista plástico e poeta maranhense radicado em Porto
Alegre; Demétrio Xavier: radialista e payador; Altair Martins: escritor de narrativas e professor de Literatura;
Mário Pirata: poeta; Marcelo Delacroix: cancionista e músico; Flávio Alves: poeta paulistano; Nanda Barreto:
poeta e Surian Seidl (Professora de Literatura e Espanhol).
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Flávio  Alves  veio  especialmente  de  São  Paulo  para  mastigar  uma  poesia  de  sua
autoria, Lá vem ela. Flávio também coordena o Selo Sete Sóis em que a palavra poética é
premissa marcante nas publicações via CD e DVD. Tem avançado num projeto pessoal de
canções compostas com diferentes parcerias composicionais partindo sempre de poesia sua,
um disco chamado Canções de Desvio com músicas de Carlos Careqa (PR/SP), Fred Martins
(RJ/ESPANHA), Kléber Albuquerque (SP), Trio Quintina (PR), Rubi (SP), Richard Serraria
(RS), Ceumar (MG), etc. A parceria, com áudio enviado por email dia 25/02/2015 , trazia tal
indicação:
“Esboço 1
Q achas?
Iniciando a mastigação de texto com melodia para amadurecer poesia e depois 
deixar brotar canção...” (SERRARIA para ALVES, 2015)125
O áudio enviado ainda se chamava Fogueira Santa, artifício a que recorro muitas vezes
quando ainda não tenho o nome definido da canção, passo a chamar pela imagem poética
inicialmente cantada. Esse projeto cancional ganhou posteriormente outro nome chamando-se
Mantra da Vida. Letra de Flávio Alves e melodia de Richard Serraria.126
 
FOGUEIRA SANTA
C7M9              G/B
A ALMA CANTA
Am7           C7/G
O MANTRA DA VIDA
D/F#
PRÁ QUE HAJA SEMPRE
C7M9                     G/B
UMA SAÍDA
Am7   C7/G
UMA FAGULHA DE CURA
F#m7(b5)
PRÁ CADA FERIDA
F7M
 
FOGUEIRA SANTA
125 No presente trabalho adotei a seguinte distinção: fontes times new roman 10, recuo 4, espaço simples.
126 Streaming  gratuito  de  um  trecho  pequeno  da  canção,  permitindo  assim  conhecer  parte  da  melodia,
disponível em http://www.tratore.com.br/um_cd.php?id=9074. Canção 7 na listagem. Acessado dia 15/10/2017.
91
C7M9                G/B
SAUDADE  É TANTA
Am7              C7/G
DE TANTO QUERER
D/F# 
QUE HAJA SEMPRE UMA REDE
F7M
NO ALPENDRE DA ILUSÃO
D/F#                             Am7(9)
UM NOVO VERSO NO VENTRE UNIVERSO
F4                  D7(9)         C7M    Am7         
E UM MAÇO DE CANÇÃO
F4                     D7(9)      C7M
UM NOVO VERSO NO VENTRE UNIVERSO
F4                  D7(9)         C7M    Am7 
PRA TANTO TROPEÇO E DECEPÇÃO
 F4                   D7(9)                    Am7(9)
Importante  observar  que a  versão final  dessa canção teve o trabalho cuidadoso de
Kléber Albuquerque127 não somente na produção em estúdio assim como na interpretação do
canto maleável e agradável que lhe é próprio. Mas mais importante ainda a ser destacado é o
fato de  que essa  parceria  me deslocava  à  medida que me impunha a  criação harmônico-
melódica para uma poesia que me chegara pronta, enviada por Flávio. A poesia branca do
papel, às vezes como um rio invertido, corre para o mar da canção.
Retomando  a  noite  inicial  dos  Mastigadores  de  Poesia  com  Bataclã  FC  no  Bar
Ocidente,  convidei Ronald Augusto e lhe pedi poesia de Oliveira Silveira e ele declamou
magistralmente ainda uma poesia sua, para mim desconhecida. Dias depois do show, retomei
contato convidando-o para colocar tal poesia no disco, gravação fonográfica pronta mas ainda
não tendo ido à época para prensagem das 1000 cópias iniciais em CD. Me pareceu necessário
o posicionamento político, a causa negra, o racismo, o preconceito tematizados em papo reto:
brancos
127 Com Kléber Albuquerque compus ainda a canção “O bagulho é islâmico” em encontro posterior na cidade
de Antonina ocorrido quando de uma gira conjunta pelo estado do Paraná em 2015. A canção foi apresentada em
outubro no Centro Cultural São Paulo. A entrevista com Kléber Albuquerque foi captada nesse período em sua
casa  na  Moóca  na  capital  paulistana,  pátio/palco  nomeado  Fábrica  de  Caleidoscópios.  Vide
https://www.facebook.com/flavio.a.costa.50/videos/10207242576041465/
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brancos são aqueles tipos que aparecem nos comerciais. ao contrário do que 
acontece com não-brancos, a presença de brancos em peças publicitárias não 
precisa ser justificada.
brancos: a rigor não existem, os comerciais é que lhes conferem existência.
a máxima segunda a qual um produto que tem um branco como garoto propaganda 
é indicativo de que este produto será bem recebido, só se justifica pela preguiça, 
pelo cansaço e pelo preconceito.
brancos são universais, jamais particulares.
para os brancos qualquer um que se afirme não-branco comete um crime de lesa 
humanidade, afinal todos somos humanos.
tenho amigos brancos. são engraçados.
a branquitude dos brancos é cega.
brancos dizem: “você sabe com quem está falando?”.
é branca a mão em close up que passa ou insere o cartão de crédito. nas cartilhas 
de lógica consta: “sócrates é branco”.
brancos não aceitam ser coadjuvantes. pagam seus impostos e fazem questão de 
publicar isto.
se auto proclamam brancos, mas a contragosto (pois isso, afirmar uma identidade 
ainda que provisória, é coisa de não-brancos). (Ronald Augusto in BATACLÃ, 
2015)
Também houve a presença de Surian Seidl  mastigando trecho de Angélica Freitas,
escritora  da  cidade  de  Pelotas,  versando  sobre  o  empoderamento  feminino.  Surian  Seidl
também é professora de Literatura numa escola em Porto Alegre, tendo sido aluna enquanto
fui  professor  na  Feevale  NH.  Lá  desenvolvemos  ações  na  Extensão  em 2008,  pensando
estratégias para aproximar jovens de periferia da Literatura e criando um glossário de gírias
em escolas  públicas  de  Novo  Hamburgo.  Nesse  espaço  recolhemos  a  pérola:  “A treta  é
nervosa e o bagulho é islâmico”,  que depois viria se tornar  verso de uma canção minha,
conforme antes citado.
Marcelo Delacroix cantou trecho de Linha de São Jorge, canção de 2006 da Bataclã
FC. Trata-se de um cancionista versátil e com domínio pleno do canto, sendo que em seus
discos autorais a poesia sempre é refinada com grande leque de poetas. O próprio Ronald
Augusto, antes citado aqui, é parceiro constante de Delacroix. Há ainda Nelson Coelho de
Castro,  Arnaldo Antunes  assim como uma adaptação de  poesia  para  canção,  Desencanto,
escrita  por  Manoel  Bandeira  e  transformada  num  tango  marcante  no  primeiro  disco  do
cancionista porto alegrense. Quando chamei Marcelo ao palco anunciei assim: “Mastigador de
poesia, mastigador de canção, escolham vocês...”
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Outro momento paradigmático da noite no Bar Ocidente se deu quando o escritor
Altair Martins, mastigou um trecho de prosa sua, narrativa sem versos, a história dos bueiros
de Porto Alegre, sem fundo musical, com silêncio atento da plateia e ainda leves intervenções
do DJ fazendo sonoplastia eventual para Altair. A ideia era gerar esse contraponto mesmo,
numa noite  carregada de diferentes  expressões  de poesia  (melodiada,  mastigada,  rapeada,
agressiva  e  com  pegada  punk,  sensualizada  ou  empoderada  na  artimanha  de  uma  fala
feminina), etc, em dado momento experienciar a palavra a palo seco, somente ela no ar. Altair
Martins possibilitou e materializou tal  ideia,  iluminar  também pelo contrário,  o oposto,  o
outro verbo, apenas a boa lábia e quase nada a mais.
Diego Dourado leu uma poesia de Celso Borges (2005, faixa 4), poeta maranhense, em
que brincava e homenageava Hélio Oiticica, ao mesmo tempo um manifesto (II) sobre a noite
em sua concretude expressiva:
Seja herói seja marginal
Chega de lirismo comedido de versos engomados
Chega de sonetos sonolentos
De deuses sem carne e osso
Chega de prosa com prazo de vencimento
Chega de Bandeira a meio-pau
Seja herói seja marginal
Chega de Adélias sem bagagem
Chega de tanto empate tonto
De verbos de plástico
Chega de sentimentos do mundo enlatados
Chega de ação de graças em lugar de carnaval
Seja herói seja marginal. (BORGES, 2005) 
Tal texto tinha como fundo uma base de guitarra pesada com bateria agressiva criada,
dirigida com baixo e bateria ou seja arranjada por Guilherme do Espírito Santo, guitarrista e
produtor dos discos Bataclã FC, algo meio Rage Against The Machine, peso e poesia em
uníssono, o uivo beatnik enquanto expressão, a performance punk rock na garganta a pleno e
no corpo junto ao groove da banda ao vivo. Cascudo Overdrive.
Nanda  Barreto  trouxe  uma  poesia  chamada  Aviso  Protocolar  que  mastigou
encantadoramente sobre auto empoderamento feminino levando o público ao aplauso em cena
aberta sendo que havia treinado antes no estúdio de ensaio em minha casa no Bairro Vila
Nova numa segunda feira à noite, momento recorrente de trabalho musical coletivo junto à
Bataclã  FC  ao  longo  do  ano.  Os  ensaios  permitiram  ir  vendo  coisas  distintas  quanto  à
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proposta de cada mastigação, passando também pelas escolhas das canções da Bataclã FC que
eu disponibilizava a cada um dos participantes. Eu precisava harmonizar isso também, que os
textos mastigados dialogassem com canções que aquela altura já estavam prontas. E ainda
achar o ponto exato em que chamava os mastigadores. Me impus evitar o lugar comum de
chamar mastigadores sempre no início das canções ou ao final. Comecei a pensar que achar o
lugar no meio do discurso cancional da Bataclã FC quebraria essa linearidade esperada. Nesse
exercício  de  tentativa  e  erro  os  ensaios  contribuíram muito  enquanto  testes  também para
encontrar a dinâmica dentro dessa proposta viva.
Minha orientadora se fez presente nesse dia na plateia do Bar Ocidente e além dela
conversei no pré show ainda com a professora Élida Tessler, do Instituto de Artes da UFRGS,
convidada por Diego Dourado, aluno na UFRGS também orientando dela no Mestrado em
Artes  Plásticas.  Coincidentemente  naquela  noite  tínhamos  a  edição  cartoneira  do  LIVRO
VARAL128, exposta enquanto cenário, indicando mais um suporte contemporâneo à poesia,
economia  da  cultura  solidária  que  acabou  sendo  incorporada  ao  material  gráfico  do  CD
Bataclã FC 2015 e que é parte do material Mais Tambor Menos Motor, em que o disco vem
encartado numa simulação de papelão de caixa de fósforo. Isso tudo com a suposta inutilidade
da poesia, “tão inútil como fósforos num dia de chuva, cansado de engarrafar silêncios, vim
fazer canções...”.
Assim seguiram-se outras edições, como a segunda edição realizada dia 16 de maio de
2015 no Espaço Cultural 512, surgida da ideia de rede colaborativa de poesia. Conversada
com Alexandre Prestes de Souza, poeta que conheci em São Miguel do Oeste, SC, quando lá
ministrei uma Oficina de Poesia na Letra de Música, via SESC local, em 2014. Houve um
grupo especialmente vindo de Pelotas sob produção executiva de Alexandre que se juntou aos
mastigadores  locais  Nanda Barreto,  Mário  Pirata,  Ronald  Augusto  e  Demétrio  Xavier.  A
poesia na balada, desafio coletivo vivido e partilhado pelos diferentes artífices das palavras
reunidos aquela noite. Já sabia, via Ediane Oliveira129, de diferentes ações feitas na Princesa
do Sul, grupo de pessoas ligadas à palavra se reunindo e promovendo encontros regulares na
cidade.
128 TESSLER (2012).
129 Jornalista, radialista na RadioCom, Ediane Oliveira é importante ativista cultural apoiadora de ações 
envolvendo protagonismo negro e poesia em Pelotas.
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Pedi um relato via email a Ediane Oliveira sobre o movimento poético pelotense e ela
respondeu falando da vibração na cidade.130 Cita papel da RadioCom, grupo Poesia no Bar
formado pelo escritor Daniel Moreira, pela jornalista Ediane Oliveira, pelo designer Valder
Valeirão,  pela  escritora  Ju  Blasina,  pelo  artista  plástico  Jairo  Tx,  pela  radialista  Junelise
Martino e pelo músico e compositor Vicente Botti. Ainda a revista poética Mandinga, que
pode ser acessada, com todas as edições já produzidas, no site oficial: www.mandinga.art.br
Ediane também cita:
Articulado pelo movimento hip hop em que toda a sexta-feira à noite, rappers e MCs
se encontram para fazer rimas na esplanada do Theatro Sete de Abril (teatro que há
quase 10 anos, vergonhosamente, se encontra fechado). Pelotas é terra de Angélica
Freitas, escritora que ganhou reconhecimento internacional nos últimos anos e se
tornou patrona da penúltima Feira do Livro em Pelotas. Terra de Vitor Ramil em que
versa sobre uma Satolep fria, melancólica e platina. Terra em que Edu da Matta, o
caboclo, fez do seu chão para compor e revisitar a tão significativa marginalidade,
típica desse berço negro e visceral que é Pelotas. Pelotas é terra que recebe como
morador o uruguaio Vicente Botti que já se considera pelotense e espalha poesias
montevideanas pelas pedras do porto. É terra de Duda Keiber, com versos naturais
ao inverso de um universo cósmico e real. Terra de Álvaro Barcellos, que versa a
poesia de corações que ainda amam e lutam. É terra de Zudzilla e Garcez - ícones do
rap nacional e do ex menino de rua Josemar Will, que cuidava carros e fazia rimas
para se sustentar e hoje já está lançando o seu segundo disco. Pelotas é um misto de
poesia, música, negritude e pluralidade, berço de uma era da arte e da cultura latente.
(OLIVEIRA, 2016)
Sobre a noite com mastigação de poesia partilhada em Porto Alegre disse assim:
Lá, tivemos a oportunidade de sermos desafiados pela banda Bataclã FC, a falarmos
nossa poesia em meio à música. Um casamento glorioso e belo. Em meio ao som,
improvisamos, nos esbaldamos, cantamos, falamos. Até dançamos. Foi um ato único
de libertação. Ouvimos nossa poesia e ouvimos o som. Todos unidos em uma coisa
só. Um compasso típico da música: espontaneidade e fluidez se entrelaçando. Os
anfitriões da Bataclã, junto ao time de peso de poetas de Porto Alegre nos receberam
de braços abertos e os frutos até hoje estão nascendo. Queremos fazer esse projeto
em Pelotas e retribuir a energia que recebemos e vivenciamos naquela noite visceral.
(OLIVEIRA, 2016)
Pedi de antemão a todos que trouxessem a poesia escrita e impressa com cópia pois de
posse dessa referência visual eu repetia versos, às vezes palavras soltas num pedal com delay
e sampler que fazia parte o tempo todo do show à medida que estava programado em meu set
130 (OLIVEIRA 2016). Mensagem enviada dia 08/03/2016 para serraria@gmail com título “Relato poético +
Mastigadores de Poesia”. O que mais me chamou atenção na fala de Ediane era o fato de que ela mostrava
Pelotas como um misto de Poesia, Canção e Rap, sendo isso tudo uma coisa só em seu entendimento. 
96
pessoal pensado para essa intervenção da Bataclã FC com Mastigadores de Poesia. Assim
naquela noite foi definida a intervenção de cada participante vindo de Pelotas cerca de 1 hora
antes do início da apresentação. Eu tinha uma ordem definida de show e isso não mudava
nada para a banda que já estava ensaiada e sabia que eu chamaria do mesmo modo sempre aos
convidados:  “Bataclã  FC  recebe  Mastigadores  de  Poesia,  Mastigadores  de  Poesia,  com
vocês...” e mediante tal menção era a senha para a banda enxugar volumes e seguir em loop
instrumental  com  dinâmica  acentuada  naquele  trecho.  Também  treinamos  supressões  de
elementos nesses trechos para que não se tornasse repetitiva demais a base instrumental na
camada abaixo da mastigação. Todavia apenas quando vi efetivamente os textos que cada
mastigador vindo de Pelotas decidiu levar ao palco é que pude pensar nas narrativas poéticas
que eu sabia haver  em cada canção.  Busquei  uma aproximação semântica sobretudo mas
afirmo que foi  bastante  desafiador  procurar  a  base  musical  certa  para  cada  poema a  ser
mastigado na balada de um bar com pessoas de pé na frente do palco e bebida fazendo parte
da  noite.  Tentativa  e  erro  como  parte  do  processo  e  nisso  construir  reflexão  já  que  a
experiência da mastigação seguia de forma continuada.
Em outra edição tivemos poesia visual ao longo do show, ideia construída em conjunto
com Diego Dourado, Live Painting poético. Cavalete no palco para público assistir da plateia
a construção da poesia. A radicalização da experiência poética, alargando as possibilidades de
suporte, a palavra visual, a poesia concreta, a obra em construção ao vivo, feliz por agregar
isso  ao  espetáculo  Mastigadores  de  Poesia.  Conheci  Diego  Dourado  na  década  passada
também quando era professor universitário na Feevale em NH e ele morava na cidade, vindo
do  Maranhão,  para  estudar  Artes  Plásticas.  Desenvolvemos  muitas  reflexões  conjuntas,
experimentamos bastante  em pinacotecas,  bibliotecas,  espaços livres para a poesia,  ruas e
palcos.  Admiro  demais  o  rigor  artístico  com  que  Diego  constrói  suas  intervenções  em
diferentes  suportes.  Ele  tem  ideias  sólidas  sobre  arte  e  além  da  representação  pictórica
também  se  expressa  enquanto  poeta  performático.  O  encontro  nosso  com  a  Bataclã  FC
proporcionando isso, um excelente ponto para observação de ideias de ambos sobre a palavra
e os diferentes mecanismos usados enquanto revestimento à expressão.  Fiz questão de ao
longo do show interagir pegando a caneta Pilot preta e rabiscando um ou outro NÓS sobre a
tela branca já fixada mediante pistola no suporte de madeira. Para observação, segue parte do
show  da  Bataclã  FC  &  Mastigadores  de  Poesia  no  projeto  República  do  Rock,  Teatro
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Renascença, em Porto Alegre no dia 23 de junho de 2015 com intervenção de Diego Dourado
dentro do show: https://www.youtube.com/watch?v=c9IVDKreuYo   
Também abrimos espaço para Diego livremente circular pela área do show, às vezes
parando e observando a movimentação no palco. Em outro momento adentrando no centro do
palco, indo ao microfone e declamando poesia a seu critério. Dessacralizar o ato de criação,
emprestar trivialidade à materialização da palavra poética quando a apreensão é via olho nu.
Mastigaram ainda  Ronald  Augusto  (BRANCOS),  Mario  Pirata  (A flor  do delírio),
Demetrio Xavier (Martin Fierro e Décima da Paz) e Nanda Barreto (Aviso Protocolar). Em
edição próxima houve Zumbira e os Palmares mostrando a poesia no formato canção. Além
dele, uma vez mais Nanda Barreto só que dessa vez fazendo o fanzine poético “Zen Buzine”
na  beira  do  palco,  conforme  imagens  a  seguir.  https://www.youtube.com/watch?
v=8phKC2gfNY0
Isso também era fundamental, mostrar a técnica do fanzine, faça você mesmo, ação
propositiva  e  concreta  em  termos  de  materialização  poética.  Marcelo  Delacroix voltou  a
mastigar canção (Noel Rosa, Fita Amarela) na 4ª edição no Teatro do SESC e tivemos uma
nova convidada, Kátia Suman que mastigou Dilma Roussef, ou melhor, Gregório Duvivier131
dentro da canção Vezemquando, sendo que pedi previamente ao DJ que a fustigasse com uma
fala retirada de disco vinil: “A Bíblia diz...”
XINGAMENTO
Puta,  piranha,  vadia,  vagabunda,  quenga,  rameira,  devassa,  rapariga,  biscate,
piriguete. Quando um homem odeia uma mulher — e quando uma mulher odeia
uma mulher também— a culpa é sempre da devassidão sexual. Outro dia um amigo,
revoltado com o aumento do IOF, proferiu: "Brother, essa Dilma é uma piranha".
Não sou fã da Dilma. Mas fiquei mal. Brother: a Dilma não é uma piranha. A Dilma
tem muitos defeitos. Mas certamente nenhum deles diz respeito à sua intensa vida
sexual. Não que eu saiba. E mesmo que ela fosse uma piranha. Isso é defeito? O fato
dela ter dado pra meio Planalto faria dela uma pessoa pior?
Recentemente anunciaram que uma mulher seria presidenta de uma estatal. Todos os
comentários da notícia versavam sobre sua aparência: "Essa eu comeria fácil" ou
"Até que não é tão baranga assim". O primeiro comentário sobre uma mulher é
sempre esse: feia. Bonita. Gorda. Gostosa. Comeria. Não comeria. Só que ela não
perguntou, em momento nenhum, se alguém queria comê-la. Não era isso que estava
em julgamento (ou melhor: não deveria ser). Tinham que ensinar na escola: 1. Nem
toda mulher está oferecendo o corpo. 2. As que estão não são pessoas piores.
131 Disponível em http://www1.folha.uol.com.br/colunas/gregorioduvivier/2014/01/1393513-xingamento.shtml
acessado 29/04/2016. Publicado dia 06/01/2014 no jornal Folha de São Paulo. 
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Baranga,  tilanga,  canhão,  dragão,  tribufu,  jaburu,  mocreia.  Nenhum  dos
xingamentos estéticos tem equivalente masculino. Nunca vi ninguém dizendo que o
Lula é feio: "O Lula foi um bom presidente, mas no segundo mandato embarangou."
Percebam que ele é gordinho, tem nariz adunco e orelhas de abano. Se fosse mulher,
tava frito. Mas é homem. Não nasceu pra ser atraente. Nasceu pra mandar. Ele é
xingado. Mas de outras coisas.
Filho da puta, filho de rapariga, corno, chifrudo. Até quando a gente quer bater no
homem, é na mulher que a gente bate.  A maior  ofensa que se pode fazer  a  um
homem não é um ataque a ele, mas à mãe — filho da puta- ou à esposa — corno.
Nos dois casos, ele sai ileso: calhou de ser filho ou de casar com uma mulher da
vida.  Hijo de puta,  son  of  a  bitch,  fils  de  pute,  hurensohn.  O xingamento  mais
universal do mundo é o que diz: sua mãe vende o corpo. 1. Não vende. 2. E se
vendesse? E a sua, que vende esquemas de pirâmide? Isso não é pior?
Pobres putas. Pobres filhos da puta. Eles não têm nada a ver com isso. Deixem as
putas  e  suas  famílias  em paz.  Deixem as  barangas  e  os  viados  em paz.  Vamos
lembrar  (ou pelo menos tentar lembrar) de bater  na pessoa em questão:  crápula,
escroto, mau-caráter, babaca, ladrão, pilantra, machista, corrupto, fascista. A mulher
nem sempre tem culpa. (Gregório Duvivier, FOLHA, 2014).
.
Seguimos  depois  indo  a  Novo  Hamburgo  onde  houve  a  estreia  da  placa:  ME
AJUDE/ESTOU/COM FOME/  DE POESIA,  intervenção  teatral  com objeto  cotidiano,  as
placas de papelão dos pedintes de esquina junto aos carros em semáforos. Produzidas por
Diego Dourado a partir de ideia minha retirada das esquinas, povo da rua que pede com placas
de papelão nas sinaleiras. A poesia visual ia também se desdobrando na sucessão da outra
placa  sanfonada:  NA  BOCA  DA  POESIA  MATO  MINHA  FOME.  Após  o  momento
dramático  seguiram  com  função  visual  marcante  dentro  do  cenário  de  palco.  Viraram
estandartes pendurados nos pedestais de voz e/ou teclado às vezes dispostos no chão. Mais um
suporte contemporâneo à mastigação de poesia.
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Placa de rua um a partir de ideia de Serraria, por Diego Dourado. Poesia visual,
objeto poema, intervenção urbana.
Placa de rua dois produzida, a partir de ideia de Richard Serraria, por Diego
Dourado.
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A edição seis no dia 22 de novembro de 2015 ocorreu dentro do Domingo no Parque
em  Porto  Alegre:  sob  o  nome  Mais  Tambor  Menos  Motor  se  desenvolveu  a  tarde  das
manifestações negras no cone sul da América Meridional com especial ênfase ao sopapo e a
consequente afirmação da presença negra na cultura do estado do RS. Isso permitiu pensar em
certo percurso negro na cultura do RS. Em três vértices: tambor, o sopapo da charqueada
passando  pelo  carnaval  e  chegando  aos  palcos  gaúchos  na  música  popular;  a  poesia  de
Oliveira Silveira e ainda a canção com Giba Giba, etc.
No Auditório Araújo Vianna estiveram presentes ainda Imperadores do Samba,  Alabê
Ôni,   La Uruleyra (cuerda de candombe,  aglutinação de “La Uruguaya y La Brasileira”),
Marcelo  Delacroix,  Andréa  Cavalheiro,  Ronald  Augusto,  Lilian  Rocha,  Kaubi  Tavares
(intérprete de carnaval) e nas projeções Temis Nicolaidis mostrando ícones da cultura negra
do RS: Mestre Borel (referência do Batuque de Nação Oyó Idjexá, religião africanista no RS),
Giba Giba (compositor e percussionista), Mestre Baptista (construtor de sopapos e Mestre de
Bateria em Pelotas),  Oliveira Silveira (poeta e referência do Movimento Negro) e Mestre
Brinco (diretor de bateria dos Imperadores do Samba e integrante da Bataclã FC falecido em
2014132).
Mastigação de poesia e tambor. No tambor, a condição política da poesia, afirmação da
presença negra em diferentes dimensões poéticas: poesia (Ronald Augusto, Lilian Ramos),
canção (Andréa Cavalheiro, Kaubi Tavares, Paulo Dionísio, Tonho Crocco e escolha de vinis
de artistas negros sul riograndenses) e artivismo griô (via VJ nas projeções) também enquanto
suporte a poesia hoje.
O  repertório teve,  também  por  Motivos  Óbvios,  canções  que  tematicamente
mostravam a presença negra em Porto Alegre havendo seleção prévia de vinis de cancionistas
negros do RS como Ruben Santos, Paulão da Tinga, Wilson Ney, Produto Nacional, sambas
enredos  clássicos,  etc.  Nos  arranjos  priorizou-se  os  tambores  negro  sul  riograndeses,
elementos principais da Tarde de Música133 e pensei ainda no DJ no centro do palco cobrindo
com músicas as trocas de palco.
132 Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=qzEHPaDhixg, acessado 19/04/2017.
133 Aqui uma entrevista em vídeo para Rádio Gaúcha, explicitando previamente o conceito do encontro. Gaúcha
Entrevista.  Porto  Alegre.  16/11/2015.  http://videos.clicrbs.com.br/rs/gaucha/video/radio-
gaucha/2015/11/entrevista-richard-serraria-neste-proximo-domingo-parque/142710/
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Roteiro (Repertório):
1-Aré para Bará (Batuque de Nação Oyó Idjexá, Domínio Público)
2-Toborinê (Batuque de Nação Oyó Idjexá , Domínio Público)
3-Alabê Ôni (Batuque de Nação Oyó Idjexá , Domínio Público)
4- Cantos de Maçambique e Quicumbi (Domínio Público)
5- Dos Negros (Mimmo Ferreira e Alejandro Massioti)
6- Pampa Esquema Novo (Richard Serraria e Marcelo Cougo)
7- Giba Gigante Negão (Richard Serraria)
8- O jangadeiro não sabe nadar (Richard Serraria e Otávio Santos)
9- Doce amor se fez Samba Puro (Richard Serraria e Marcelo Delacroix)
10- Só se for só (Richard Serraria)
11- Um bonde chamado desejo (Richard Serraria)
12-Jaqueline Negadiaba (Richard Serraria e Marcelo Cougo)
13- Dread Lock (Paulo Dionísio)
14- Bate bate forte o tambor (Richard Serraria e Marcelo Cougo)
LILIAN ROCHA declama Victoria Santa Cruz
15- Crenças a céu aberto (Richard Serraria e Marcelo Cougo)
 16- Menino Pandeiro (Richard Serraria, Duke Jay, Sandré Sarreta e Marcelo Cougo) 
MARIO PIRATA
17- Tijolo do Morro da Fumaça (Richard Serraria e Marcelo Cougo)
18- Quem é dusmeu  vem junto (Richard Serraria e Bataclã FC)
19- Cabelo Pixaim (Richard Serraria)
Dentro  de  um  show  maior  e  mais  amplo,  ainda  assim  concebi  participações  de
Mastigadores  de  Poesia  dentro  não  só  do  show  da  Bataclã  FC.  O  tom  político  foi
deliberadamente  procurado enquanto  instância  possível  à  poesia,  a  palavra  engajada  num
tema atualíssimo e a pedir reflexão presente.  Lilian Rocha, poeta e ativista negra mastigou
dentro do ijexá de abertura da canção Crenças a céu aberto o poema ME CHAMAM NEGRA,
de Victoria Santa Cruz. Voz potente, presença cênica marcante, palavras vivas e necessárias
ouvidas num domingo de consciência negra.
Ronald  Augusto  abriu  a  tarde  declamando  texto  seu  falando  de  Ogum  enquanto
tocávamos os tambores do Alabê Ôni.
Ogum / o assentamento do quatro / ogum justiceiro encarnado
as armas de mercúrio / nariz de abas brabas / os tacões alados de hermes
a espada e a palavra armas de Jorge / parolagem brasa assoprada sem coração
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verba algum para ogum / despojos de guerra / banquete após uma expedição de 
conquista / ogum sentado firme forte no quatro / de sua cadeira vermelha
aquele estrago / ogum bebum
gira dedibrônzeo o compasso na ponta de um quatro
entrada de sola que talha / sempre dentro do esquadro
aparta-nos ogum de retrato e de sol quadrado
ogum brugurundum nos quatro
costados de qualquer besta quadrada
à espádua do iracundo não chegam
os retardatários dardos da inveja. (AUGUSTO, RONALD. 2017)134
Ronald Augusto também leu poesia clássica de Oliveira Silveira,  dentro da canção
Cabelo Pixaim, a última da tarde de música negro gaúcha.
OBRIGADO, MINHA TERRA
Obrigado rios de São Pedro pelo peso da água em meu remo.
Feitorias do linho-cânhamo, obrigado pelos lanhos.
Obrigado loiro trigo pelo contraste comigo.
Obrigado lavoura pelas vergas no meu couro.
Obrigado charqueadas por minhas feridas salgadas.
Te agradeço Rio Grande o doce e o amargo
pelos quais te fiz meu pago e as fronteiras fraternas
por onde busquei outras terras.
Agradeço teu peso em meus ombros
músculos braços e lombo.
Por ser linha de frente no perigo
lanceando teus inimigos.
Muito obrigado pelo ditado
“negro em posição é encrenca no galpão”.
Obrigado pelo preconceito
com que até hoje me aceitas.
Muito obrigado pela cor do emprego
que não me dás porque sou negro.
E pelo torto direito de te nomear pelos defeitos.
Tens o lado bom também
- terra natal sempre tem.
Agradeço de todo o coração
e sem nenhum perdão. (SILVEIRA, Oliveira. 2012, p.198)
Após  essa  mastigação  acima  de  Ronald  Augusto  para  poesia  de  Oliveira  Silveira
contida na obra de 2012, eu declamei ainda em Cabelo Pixaim a tradicional citação à Casa
Grande & Senzala (2006) que venho fazendo há bastante tempo dentro desse tema, uma livre
adaptação minha em formato de rap:
134 Disponível em http://www.germinaliteratura.com.br/raugusto.htm, acessado dia 04/06/2017, poesia de 
número seis.
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A risada do negro entre luzes quase de procissão a senzala protegida por animais:
águias,  pavões,  elefantes,  peixes,  cachorros,  carneiros,  avestruzes,  canários.  Os
negros  cantando  e  dançando  felizes  contentes  os  negros  sempre  cantando  seus
cantos de trabalho, de Xangô, de festa de reis, de ninar menino pequeno, os pianos
não se carregavam sem que os negros cantassem: É o piano de ioiô é o piano de
Iaiá, é o piano de ioiô é o piano de Iaiá, é o piano… (SERRARIA, 2015)
Deliberadamente trabalhei o arranjo da percussão para que onde se falava no piano,
instrumento  temperado  das  famílias  brancas  no  Brasil  colonial  sob  regime  escravista,
sublinhassem os pianos de candombe. Tal arranjo de palco também serviu de base à gravação
dos tambores para o disco da Bataclã FC aos cuidados de Lucas Kinoshita. No disco Mais
Tambor Menos Motor a percussão de candombe é de Mimmo Ferreira, parceiro musical no
projeto  Alabê  Ôni.  Mimmo  Ferreira  nasceu  na  fronteira  doble  chapa  Rivera-Santana  do
Livramento,  tendo tocado na infância  e  adolescência tanto o repique do candombe assim
como o repinique das escolas de samba brasileiras. Mimmo dirige a La Uruleyra, espaço de
reflexão e prática da ideia construída conjuntamente da existência de um candombe porto
alegrense com sopapo. A ideia conjunta vem sendo avançar naquilo que nomeamos como
candombe negro uruguaio sul riograndense a partir da constatação histórica da presença do
sopapo  em  Montevidéo  no  século  XVIII  sob  o  nome  de  Sopipa  no  Glosário  de  Afro
Negrismos uruguayos (SERRAT, 1999) e ainda da presença do Candombe da Mãe Rita na
Porto Alegre do final do século XIX135 praticado com sopapo e elementos das congadas ainda
com urucungos. Os espaços de materialização dessas ideias têm sido os já citados discos Vila
Brasil (2008), O Grande Tambor (2010), Pampa Esquema Novo (2011; tendo a indicação de
Mimmo Ferreira ao prêmio Açorianos de Melhor Instrumentista) e desde 2012 somando ainda
a vivência proporcionada pelo Alabê Ôni.
Essa  percepção  geral  do  tambor  me  remetia  àquilo  que  MAIA (2008,  p.212)  já
assinalava  quando  falava  do  processo  de  migração  do  sopapo:  o  tambor  no  período  das
charqueadas, o carnaval, a música popular enquanto novo contexto. Nisso destacava o papel
de Gilberto Amaro do Nascimento, brincando que se o sopapo fosse um animal em extinção,
Giba  Giba teria  sido o  zoológico  que o  manteve  vivo  no século  XX legando-o ao  XXI.
Mastigação de sopapo.
135(Cf. CORUJA, 1983).
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A proposta de materializar poesia em diferentes formatos foi sendo amadurecida ao
longo do ano e  logo depois  no  Espaço Cultural  512 em Porto  Alegre  tivemos ainda  em
novembro  de  2015  outros  convidados:  Fernando  Ramos  (Festipoa  Literária),  POET´s,
Alexandre Britto, Ricardo Silvestrin, Teatro de Animação Fuzuê, Thiago Suman (narrador de
futebol  da  Rádio  Grenal).  Têmis  Nicolaidis  nas  projeções  mastigando  poesia  visual,
reciclando  o  show do  domingo  anterior  num rebatedor  de  luz  posto  no  fundo  do  palco
(projetor com entrada/saída HDMI eu mesmo levei de casa).
A proposta das mastigações chegou amadurecida ao momento de lançamento do disco,
fruto do trabalho continuado dos últimos meses.
1- Mastigadores de Poesia (Serra RC 20 e Duke no celular)
2- A balada certa (Intro teclas Bódi)
3- Vinheta Diego Dourado
4- Tijolo do Morro da Fumaça (Marcelo Cougo)
5- Menino Pandeiro
6- Pode chegar (Ricardo Silvestrin)
7- Quem é dusmeu (Luizão do Ipanema)
8- Clima de Quem é dusmeu retomar com Fernando Ramos até: "MUDO"
8- RUN D MC (Alexandre Brito)
9- Linha de São Jorge
10- Amor Malandrotário (Thiago Suman)
-----------------------------------------------------------------------
1- Poet´s
2- The Police
3- Timblim (Pirata)
4- Crenças a céu aberto (Wally Salomão via RC20 com Iphone e delay)
5- Beat it (Michael Jackson)
6- Samba da Aranha (Nanda Barreto)
7- Giba Gigante Reggaeton (Grupo Fuzuê: Teatro de Bonecos do Quilombo do 
Sopapo e Cooperativa de Cartoneiros)
8- Vezemquando
9- Bob Marley
10- Ziquizira
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11- Festa de Sinhá
12- Pixaim (Ronald Augusto)
Bis: Samba Makossa (Chico Science/Planet Hemp)
A novidade  por  hora  se  deu  no  pedido  meu  e  conseqüente  inserção  das  vinhetas
citações de clássicos da música pop global (Michael Jackson, Run D MC, The Police, Bob
Marley,  Samba Makossa  de Chico Science  na  versão Planet  Hemp)  alargando a  ideia  da
intercancionalidade,  cada  canção  nova  sendo  um somatório  de  outras  canções  ouvidas  e
tocadas,  um elogio à continuidade,  a exposição da tradição pessoal,  mostrar a fonte onde
bebeu e demarcar as árvores em que parou embaixo para na sombra se alimentar. Aqui se
mostrava de certo modo a referência enquanto Intercancionalidade também reverência,  os
precursores assinalados com vinheta marca texto cancional.
Diego Dourado reforçou certa atitude punk rock no microfone, O uivo de Ginsberg, a
voz e o corpo enquanto performance única, esse amálgama dando liga cada vez mais. Hélio
Oiticica e a frase clássica “Seja herói seja marginal” enquanto refrão entrecortado por poesia
ao sabor da hora. Na madrugada de sábado 28/11 logo após o fim da sexta feira morria em
São Luis do Maranhão, Nauro Machado. Fiquei sabendo da notícia sábado pela manhã. Deu
tempo de pegar meu exemplar de Nau de Urano (2002), livro de Nauro Machado que ganhei
de  presente  anos  atrás  do  amigo  Diego  Dourado.  A constatação  concreta  de  que  poetas
morrem mas a poesia sobrevive para além do tempo.  Nessa noite lemos Nauro Machado
dentro da intervenção com a Bataclã FC no mesmo volume, antes regalo agora útil porque
compartilhado no palco.
Ricardo  Silvestrin  mastigou  uma  poesia  sua  optando  por  mastigá-la  ágil,  colando
livremente no ritmo proposto pela banda. O trecho de poema seu por ser curto, permitiu a
leitura em loop do trecho acima descrito. Após o intervalo habitual no sábado de show da
Cidade  Baixa,  seria  com  Poet´s.  Houve  ainda  a  Companhia  de  Teatro  Fuzuê  em  que
colocaram uma empanada teatral, cápsula cênica montada com base de metal onde se reveste
pano para esconder manipuladores dos bonecos. Deixei microfone ao alcance dos atuadores e
durante o show os bonecos entraram mastigando poesia, falando da tragédia ambiental em
Mariana MG e ainda falando do Rio Doce. Junto veio ainda a edição cartoneira produzida
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pelo Fuzuê no Ponto de Cultura Quilombo do Sopapo, apenas 60 exemplares customizados
com papelão  juntado nas  ruas  e  pintado de  laranja  com estêncil  #bataclamastiga.   Outra
radicalização da experiência da palavra, a poesia reciclando-se em novas formas de impressão
e distribuição. A poesia solidária que não economiza palavras.
Depois Thiago Suman da Rádio Grenal narrou poesia no ritmo do futebol na canção
Amor Malandrotário.  Ritmo alucinante e contagiante,  memória  coletiva brasileira,  o rádio
enquanto  poesia  mastigada  via  futebol.  Havia  pensado em Nélson Rodrigues  e  sugeri  ao
Thiago. Lembrei ainda do Sapo de Arubinha, escrito pelo irmão, Mário Filho. Thiago optou
por levar uma narração com texto previamente pensado mas que no sabor da hora agregou
improvisos sempre com rimas. Golaço!
Segundo bloco com hino dos POET´s, a banda Bataclã FC dando suporte à guitarra de
Ronald  Augusto  e  ao  canto  multifacetado,  bem  arranjado  e  convincente  melodicamente
também. Na sequência a maestria e domínio completo do formato, o brincante Mário Pirata,
artista  sublime  na  arte  da  intervenção  poética.  Domina  ritmo,  ludibria  lindamente  com
sorrisos e olhares, pandeiros e cantares próprios de quem se sente à vontade no palco. Nesse
dia estava doente, indisposto fisicamente e ainda assim se fez presente. Aplaudidíssimo como
sempre. Saravá!
Depois  brinquei  um pouco  com Wally  Salomão  na  RC 20  mais  delays  e  iphone,
dinâmica  desenvolvida  no  Poesia  para  todo  Sampler  e  que  recorro  a  ela  em  diferentes
momentos enquanto técnica de combinação, a poesia mastigada com a tecnologia, o primado
da repetição, a bricolagem, o mashup136 poético pois inicio eu declamando Câmara de Ecos e
sobreponho via Iphone uma mastigação de Wally Salomão e no reinado do overdub ainda
resta tempo para um passeio nos botões centrais do pedal DD3 da Boss. Nessa parte processo
vozes  manipulando  timbres,  graves  fantasmagóricos  e  engraçados  bem como  agudos  em
velocidade alta e também engraçados porque lembram, às vezes, sonoplastias de programas
infantis. A ideia aqui era manipular vozes levando pessoas ao riso, a busca do humor, a risada
como objetivo a ser alcançado na hora e as ferramentas à mão eram a goela e a tecnologia.
136Um mashup é uma canção ou composição criada a partir da mistura de duas ou mais canções pré-existentes,
normalmente pela transposição do vocal podendo tal uso se dar a partir de outros elementos da gravação.
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Nanda Barreto, o empoderamento feminino através da palavra que é libido, desejo,
loucura, amor. Tudo isso com aquela cara zen. Ponto alto do show, sempre. Ronald Augusto e
mais uma vez a mensagem política, a palavra como ferramenta de transformação, o legado
amplo de Oliveira Silveira, Ogum Iê.
Depois no dia 05 de dezembro de 2015 fomos a Antônio Prado sendo que era Feira do
Livro do município com show na  praça  central  da  cidade onde tem o sítio  arquitetônico
característico da imigração italiana. Ao longo da semana pensei nisso, o tambor de sopapo
sendo tocado nesse lugar e a possibilidade de levar a ideia da construção do RS também
através  da  presença  negra  ainda  no  período  colonial.  Junto  a  tal  ideia  se  fizeram  ainda
presentes Mário Pirata que declamou A flor do delírio e ainda seu poema falando das crianças
que morrem de fome no Brasil dentro da canção Menino Pandeiro.
Mário Pirata se pronunciou assim no pátio de seu sítio nas Abertas dos Morros, ao
relatar137 a experiência dos Mastigadores de Poesia:
É o seguinte: esse elo entre palavra falada e palavra cantada, essa oralização do
ritmo, melodia, harmonia é uma coisa tão bonita, tão antiga e tão básica que a gente
às  vezes  esquece  isso  e  separa:  música,  poesia.  Os  mastigadores  com a  Bataclã
reconectam esse elo, esse eco que é palavra falada mas também possui um ritmo, um
tempo. A gente fica super à vontade para criar dentro de um quadro de melodias que
o Richard já tem montado. O pessoal foi se encaixando e elaborando as falas às
vezes  até  mesmo  novas.  Eu  aprecio  pois  acho  que  a  gente  precisa  unir  mais
semânticas, unir mais os signos e sentidos e não botando tudo em departamentos
separados, o que é poesia, o que é música. A poesia nasceu falada e cantada, seja os
trovadores  ou  seja  muito  antes  dentro  da  caverna,  algum  cara  queria  mastigar
alguma coisa,  chamou a companheira e  falou com ela algumas palavrinhas mais
docinhas e viu que aquilo repercutia.  Eu fico feliz de poder participar porque na
música e na cultura brasileira essa que ocupa os teatros isso não está tão exposto
quanto  na  arte  popular  onde  os  cantadores  do  nordeste  e  payadores  daqui  por
exemplo e Bataclã FC e Mastigadores tem essa coisa:  mas-ti-gar o ar [grifo meu
para dar conta da recitação devagar proposta pelo poeta] entre as palavras. E tanto
para a música quanto para a poesia o silêncio entre essas coisas é muito importante,
eu diria que é um tesouro. (Fonte: PIRATA, Entrevista)
137 Entrevista no dia 12/08/2016 em Porto Alegre. Reitero que usei corpo 11, espaço simples e margem total da
página nas transcrições das entrevistas que realizei ao longo desse trabalho assim como nas mensagens de email.
Diferenciando assim das citações com recuo de 4 cm, corpo 10, espaço simples. Todas fontes, mensagens de
email assim como entrevistas, estão referenciadas ao término do trabalho junto às referências bibliográficas,
discográficas, etc.
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A banda passa a experimentar sob indicação minha cada vez mais trechos iniciais de
riffs138 instrumentais  característicos de temas clássicos:  Michael  Jackson, The Police,  Bob
Marley,  etc.  A ideia  era divertir  o público com pequenos trechos covers reconhecíveis  ao
ouvido do grande público e nisso retomar a mostra de material autoral (canções BFC e poesias
mastigadas). Permear, misturar, embaralhar cultura de massa com o biscoito fino da poesia.
Prosseguindo, aconteceu entre os dias 27 de março e 02 de abril de 2016, a Semana de
Porto Alegre no Museu Joaquim José Felizardo, localizado à Rua João Alfredo 582, na Cidade
Baixa. A programação fez parte do projeto Tambores de Porto Alegre, realizado pelo Alabê
Ôni,  reunindo a exposição de mesmo nome, vivências de tambores negro sul riograndenses e
shows do Alabê Ôni e da banda Bataclã FC.
Com o objetivo  de  levar  ao  Museu Joaquim Felizardo uma exposição  temporária,
acompanhada de aula-show e vivências, os visitantes e participantes das atividades tiveram
acesso e contato com os tambores negro sul riograndenses, conhecendo e se reconhecendo
dentro do contexto histórico de construção política e cultural da capital.
Na sexta-feira, 01 de abril, a Bataclã FC e os Mastigadores de Poesia apresentaram um
espetáculo  especial  em homenagem à  capital,  com um repertório  de  músicas,  poesias  e,
novidade,  crônicas  com  a  seleção  do  professor  Luís  Augusto  Fischer.  Os  mastigadores
convidados para esta festa foram os poetas Mario Pirata, Ronald Augusto, Lilian Rocha, a
atriz  Maura Rodrigues,  o radialista Messias  Gonzalez,  a VJ Têmis Nicolaidis  e o músico
Marcelo da Redenção além do próprio Luís Augusto Fischer.
Ao longo da preparação para as mastigações surgiu, de minha parte, a inquietação
referente ao modo como o texto em prosa se comportaria perante a música de fundo. Surgiu
certo receio pois até então havíamos experienciado quase que unicamente o texto lírico além
de que tais textos na maior parte das vezes também eram curtos. A única experiência até então
com a prosa havia ocorrido no Bar Ocidente exatamente na edição 1 do projeto e lá Altair
Martins leu um texto curto seu intitulado “Memória dos valos de Porto Alegre”. Nesse dia
optei  pela  mastigação pura,  sem fundo musical,  apenas  com sonoplastia  eventual  do  DJ.
Todavia nessa nova oportunidade e após várias edições da proposta resolvi adentrar nesse
universo da mastigação de crônicas com fundo musical preparado pela banda Bataclã FC.
138 Sequência de acordes ou notas que se repetem e caracterizam determinada peça musical. Espécie de refrão 
instrumental já que exerce papel diferenciado no tema.
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Pensei em convidar dessa vez, dentro da proposta de mastigadores móveis que se revezam nas
diferentes  edições,  o  Professor  Luis  Augusto Fischer,  com trabalho e  reflexão continuada
também sobre crônicas, ainda reflexão intensa sobre a canção além de sua valorização da
linguagem coloquial porto alegrense. Fischer aceitou o convite e logo enviou uma seleção de
crônicas que havia feito outrora para outro aniversário de Porto Alegre, textos em prosa que
falavam sobre a capital. Para não correr riscos demasiados exatamente por não saber como se
comportaria o texto em prosa diante do fundo musical, resolvi que seriam 3 mastigações nesse
gênero literário e as outras mastigações permaneceriam no âmbito da poesia.
Em email139 expliquei assim ao professor como funcionaria:
Obrigado pela acolhida,  professor. A ideia é a banda desenvolver seu show com
canções autorais  e  no meio de  algumas canções  chamar  diferentes  artífices  para
declamarem textos lidos ou de memória. Vide no vídeo abaixo, uma breve ideia:
https://www.youtube.com/watch?v=iw8h01peK-
E&ebc=ANyPxKrXwrYu1cgu0bqs3sCMvl2o9eYvGFrNpgBq7qj1nHxXc5zZpu3XL
zlkmY5Ubincv32NYE5I0TVhBzrQohsRMAai4Z6Vxg
Será um show no pátio do Museu Joaquim Felizardo na Rua João Alfredo, espaço
histórico  e  aprazível  bem  sabes.  Um  show  de  chão,  com  aparelhagem  básica
fornecida pela Secretaria Municipal da Cultura, nada de som excessivamente alto e
nós  bataclãs  vestidos  de  laranja  DMLU  (Departamento  Municipal  de  Limpeza
Urbana).  O show ocorrerá dia 01/4 e começa 20h sendo que 21 e 28/3 teremos
ensaios para mastigadores que quiserem ensaiar mas não é obrigatória a ida. Fica
bem claro dentro da canção escolhida o chamamento a(o) mastigador(a) e nisso a
banda reduz volume e sustenta uma base em loop até o declamador dar conta do
texto.  Aviso  também no  repertório  antes  de  qual  tema  na  ordem  de  show  será
chamado o (a) mastigador(a). A conversa visual no palco dá conta também de ajustar
tudo e a intervenção artística proposta comporta esse elemento vivo, construindo-se
na hora, sem marcações rígidas. As crônicas que enviaste pensei em destinar aos
convidados para que leiam trechos em que se referem mais diretamente à Cidade
Baixa, Rua da Margem, Ilhota, Campos da Várzea, Areal da Baronesa e arredores.
Sobre escolha de texto para sua mastigação me vieram ideias aqui e compartilho
para que cheguemos a bom termo. Opção 1: trecho do preâmbulo em que apresentas
a crônica porto alegrense. Por exemplo: 
"De  forma  que,  havendo  cidade  e  havendo  jornal,  lá  está  a  crônica,  para  fixar
retratos e ir contando a história a sangue quente, na hora em que está transcorrendo.
(Por isso, aliás, ela é tão prezada pela Memória e pela História.) Na aniversariante
Porto Alegre,  que de vez em quando é menos brasileira  que platina — em certa
época havia mais tango do que  samba no ar da cidade —, a crônica se achou em
casa,  brasileiramente. A seleção  que  aqui  se  mastiga  hoje  representa  parte  da
excelente tradição local. É certo que os amadores da cidade vibrarão com os palpites
escritos dos escritores, escolhidos apenas entre os já falecidos. Entre os vivos, claro
que teríamos matéria para regozijo variado e largo; e entre os falecidos também é
claro que haveria outros capazes de nos encantar. Tanta gente. Carlos Nobre e suas
139 RICHARD SERRARIA. Mensagem enviada dia 16/03/2016 por serraria@gmail.com com título 
Antigualhas.
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tiradas de humor. Décio Freitas e sua verve para reclamar das coisas que sujam e
atrapalham o Centro.  Joaquim Felizardo e seu gênio oral,  capaz de repassar toda
uma  experiência  histórica  a  partir  de  um  episódio  banal.  O  leitor  mesmo  há
de lembrar agora, sem fazer muita força, algum outro habitante da cidade que deixou
marca, ainda  que seja  apenas oral  e  em poucos ouvintes,  por  sua  capacidade de
comentar a vida desta cidade onde vivemos.
Procuramos fugir ao esquema “cartão postal”, tão comum em comemorações como a
de agora, indo mais para o lado dos flagrantes humanos: gente comum, habitantes
miúdos que foram fazendo esta cidade onde vivemos hoje. Atualizou-se a ortografia
e anotaram-se informações que devem ajudar a ler com gosto e proveito textos que
se referem a episódios e  paisagens hoje fenecidos,  ou pelo menos escondidos na
paisagem,  de  onde  só  saem  a custo  de  informação  precisa.  Informação  que  foi
buscada, em grande parte, no insubstituível Porto Alegre — Guia histórico, do por
sinal também cronista Sérgio da Costa Franco.
Opção 2: uma crônica de Joaquim Felizardo, que aliás dá nome ao Museu onde será
feita a intervenção. Opção 3: fizeste uma crônica certa feita citando a Bataclã FC e
sua poética porto alegrense. Talvez fosse legal retomá-la via sua mastigação, dessa
feita ao som da banda. Enfim, deixo opções para amadurecermos juntos, de todo
modo, reitero meu muito obrigado por aceitar o convite. Abraço grande
Assim o próprio Fischer mastigou uma crônica publicada no Jornal Zero Hora em
2006,  no caso sua escolha  foi  pela  opção 3 acima exposta  o que gerou um exercício  de
metalinguagem no palco,  ele  lendo  a  crônica  e  as  partes  da  banda  mencionadas  por  ele
interagindo com o texto. Uma metacanção porto alegrense.
Bataclã Matador
Um dos motivos da profunda simpatia entre a canção popular e o ouvinte brasileiro
mora num aspecto não óbvio, mas muito atuante. Trata-se do seguinte: a canção
brasileira  conquistou  o  brasileiro  por  ser  um  veículo  do  qual  sempre  se  pode
esperar que comente, examine, explique o que está acontecendo, com os indivíduos,
com a cidade, com a época. Se pode esperar porque assim tem sido, pelo menos
desde Noel Rosa: o cancionista é o sujeito que observa a mesma vida que eu vivo,
só que ele pode dizer, de modo articulado, compreensível, comunicativo, como é que
essa vida funciona.
E  assim  passaram  as  gerações  de  Noel  e  Ary  Barroso,  de  Geraldo  Pereira  e
Lupicínio Rodrigues, de Luiz Gonzaga e Adoniran Barbosa, de Dolores Duran e
Maysa, de Tom e Vinícius, de Caetano e Chico, de Aldir Blanc e João Bosco, de
tantos  que  nunca  caberiam  aqui.  Chegados  os  anos  80,  tudo  isso  ganhou  a
companhia generalizada do rock, antes restrito a um circuito pequeno; e nos 90,
quando para ouvidos mais conservadores parecia que o fôlego da canção parecia
ter acabado, nova rodada de misturas, Chico Science à frente.
À  frente  de  quem?  Uma  agrupação  que  segue  a  linhagem  comunicativa  dessa
grande tradição brasileira se chama Bataclã FC e pode ser encontrada no ônibus e
nas  ruas  de  Porto  Alegre.  Agora  eles  largam  um  segundo  disco  que  é  uma
maravilha, uma verdadeira jóia: Assim Falou Bataclan. Um daqueles discos que
vale a pena ouvir e reouvir, porque nos comove e nos ajuda a ver o mundo.
Do ângulo musical, o cardápio é rock, samba rock (com levada beeeeeem porto-
alegrense), samba, mas também milonga, ponto de macumba, hip hop e sabe-se lá
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mais o quê, num caldeirão entusiasmante: não é só pelos riffs de guitarra ou os
scratches geniais que vão pontuando as faixas, não é só pela forte energia do canto
e da execução musical, não é só pelo entranhamento das letras na vida da cidade –
é por tudo isso somado ao ângulo crítico de leitura do mundo. Em suma: tri, mais
um marco na história da canção brasileira, desta vez debruçada sobre a matéria-
prima desta cidade aqui. (FISCHER, Zero Hora, 2006)
Depois  dividi  em  email  novamente  com  o  professor  a  inquietação  de  propor
mastigação de crônica com fundo musical sendo que até então só havíamos feito com poesias.
Expliquei  que  houve sim de  minha parte  a  dúvida  de como a  prosa  funcionaria  naquele
contexto  musical,  partindo  da  ideia  da  extensão  do  texto  inicialmente  e  passando  pela
sensação de que o texto lírico é mais afeito à mastigação com música.
Ao final  creio que a experiência foi  rica nesse sentido, à  atriz  Maura Rodrigues
reservei trecho do Coruja Pereira comentado pelo Arthur de Faria (abri espaço ao
urucungo  e  sopapo,  em  destaques  no  arranjo  dessa  parte,  interligando  com  a
projeção  da  Mãe  Rita).  O  radialista  da  FM Cultura  Messias  Gonzalez  leu  uma
crônica do Jornal Independente, datado da virada do século XIX para o XX, e nela
aparecia  a  efervescência  da  vida  boêmia  do  Areal  da  Baronesa  à  época. Já  a
mastigação do professor gerou espontaneamente certo exercício de metalinguagem,
à medida que mastigavas o texto e deixavas espaço para a ilustração por parte da
banda daquilo que mencionavas. Exercícios de criação livres porque espontâneos.
No mais participaram outros mastigadores focados na poesia mesmo, num campo de
linguagem que cada vez mais experienciamos juntos, a banda fazendo a cortina para
a mastigação lírica.  Nisso houve Mário Pirata,  Lilian Rocha que leu uma poesia
política negra de autoria de Victoria Santa Cruz, Ronald Augusto (leu poesia sua
intitulada "Brancos" e ainda lhe pedi Oliveira Silveira ao final do show, "Obrigado
Minha Terra") além da poesia visual via VJ nas janelas. (e-mail SERRARIA para
FISCHER, 16/03/2016 nota 126)
Fui até a casa de Ronald Augsuto no bairro Nonoai e assim resolvi incluir ainda a
reflexão  do poeta  sobre  a  experiência  da  poesia  ao  vivo  partilhada  de  forma  intensa  em
teatros, feiras de livro, museu, bares:
O que achei interessante ao participar do projeto Mastigadores de Poesia, e foram
mais de 10 intervenções que a gente fez, desde o início quando gravamos pro disco
na casa do Guilherme [guitarrista da Bataclã FC e produtor do disco] foi justamente
isso, a relação entre o texto e a música de fundo, a música que inspira o ritmo do
poema a ser dito, a ser falado ou a ser canto falado. De que também é possível tanto
o poema ser dito acompanhando alguns elementos rítmicos e musicais dessa música
quanto ele pode se confrontar de uma maneira intransigente no sentido positivo de
afirmar sua musicalidade enquanto linguagem, palavra mesmo. Cada apresentação
que tinha  dos  mastigadores  em que eu  ia  dizer  um poema meu ou  do  Oliveira
Silveira ou até mesmo o “Brancos” que está no CD, era uma chance de experimentar
todas essas dimensões. Então teve momentos que eu me deixei levar pela música,
pela melodia, pelo ritmo da música e dizia acompanhando o ritmo e outras vezes e
não deixava a música me perturbar, mas não me dobrava a ela e dizia o poema como
achava que ele devia ser dito aquela hora. Na verdade, cada momento que eu digo
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esses textos, esses poemas e quando eu repetia, era uma coisa nova, isso é o lance da
performance,  acontece  naquele  momento,  acontece  do  jeito  que  foi  possível
acontecer naquele momento. A última apresentação que participei, foi lá no Museu
Joaqui Felizardo foi o melhor momento com a banda onde disse o poema “Brancos”
foi  o  momento  mais  performático  até  onde  eu  possa  ir,  gosto  muito  de  ver
apresentações de performance, gosto de ver possibilidades do poema apresentado à
viva voz, seja puro ou como diz a Kátia Suman, uma leitura branca ou uma leitura
do  papel,  o  fundo  branco  do  papel  ou  uma  leitura  que  que  se  relaciona  com
elementos sonoros, eletrônicos, acústicos, ou numa performance de banda. Naquele
momento me deixei vestir a máscara da persona, do performer que diz o poema de
um jeito diferente que não é o da mera declamação, da mera leitura. E acho que o
resultado  foi  super  legal,  como  é  um  evento  que  aconteceu  naquele  momento,
valorizo  o  momento  e  não  acho  que  tenha  que  repetir  isso.  Está  sendo  um
aprendizado, a minha tendência é de fazer uma leitura mais valorizando a música da
palavra escrita mas que tenha a dimensão oral e isso é um desafio a cada vez que
vamos fazer intervenção com os Mastigadores. O contato com outros mastigadores,
Mário Pirata, Nanda Barreto, Diego Dourado e outros, cada um tem um jeito legal
de dizer poema e aí a gente acaba aprendendo e pegando um pouquinho de cada um
quando vai fazer sua performance. Esse jogo de equipe acho muito legal.  Numa
edição  houve  os  Poet´s  e  temos  linguagens  diferentes,  cada  um declamou  suas
coisas, o que é irredutível  enquanto poeta mas depois nos juntamos como Poet´s
onde fazemos letras de músicas que é diferente de poemas para aquilo que fazemos
enquanto  músicas.  É diferente  dos Mastigadores  que  tem um forte  investimento
estético  nas  possibilidades  expressivas  do  poema  dito  à  viva  voz,  cantado  ou
performatizado de um modo menos convencional.  Já  a  criação nos Poet´s  se dá
fazendo  melodia  e  letra  a  6  mãos,  num  processo  que  primeiro  é  musical  e
melódico/harmônico, quando já temos o lalaiá, desenho melódico e harmônico aí
botamos a letra, geralmente no mesmo dia. No meu caso quando faço música e a
melodia, minhas composições, faço do mesmo modo, faço primeiro a melodia e uns
dois meses depois eu faço a letra e demoro para colocar a letra. Quando faço apenas
letra  para  compositores  como  Marcelo  Delacroix  ou  Simone  Raslan  e  Alvaro
Rosacosta, parceiros recentes, eles me mandam, eu peço que me mandem a melodia
gravada prontinha, eu ouço e vou fazendo a letra. (Fonte: AUGUSTO, Entrevista,
2016)
A edição 10 dos Mastigadores de Poesia se realizou em Alegrete dia 03 de junho de
2016 tendo como Patrono da Feira do Livro o cancionista Márcio Faraco. O tema da feira era
Música e Literatura e assim ministrei uma oficina de escrita criativa aplicada à canção na
manhã do dia 03 na sede do SESC.
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Serraria em Alegrete 2016, Bate papo “Poesia na Letra de Música”, foto SESC.
 
Na parte da tarde fiz uma apresentação para público infantil do espetáculo Poesia para
todo Sampler iniciando às 14h no palco principal. O espaço de apresentação na Feira do Livro
era na Praça e ao ar livre com bastante competição sonora ao redor tanto pela circulação de
pessoas entre as bancas quanto pela presença contígua da praça de alimentação assim como
brinquedos infláveis muito próximos e ainda uma roda de violão realizada do lado de fora da
lona.  Isso fez com que eu adequasse o repertório ao ambiente,  preferindo então executar
temas mais ritmados ao violão e com impostação vocal mais forte. Ainda fazendo uso maior
de citações de canções conhecidas do grande público dentro da estrutura de show previamente
definida, entremeando com canções próprias e poesias recitadas. A abordagem introspectiva
que tal atuação comporta, quando realizada em teatros, volta e meia precisa dessa adequação
quando realizada em auditórios de escola com alunos produzindo bastante som ambiente.
Bataclã FC fez show às 20h e durou cerca de 90 minutos contando nesse dia com as
participações de mastigadores (as) distribuídos em 2 partes: inicialmente os  mastigadores de
Porto Alegre sendo que acompanhou o grupo a poeta Nanda Barreto. Ela mastigou seu texto
presente no disco e ainda incluiu outra intervenção sua. Pedi à Nanda Barreto que levasse
material para produzir o zine no palco como ela fizera certa vez com sucesso no Teatro do
SESC em Poa no ano de 2015 e ela sugeriu a dinâmica dos cartazes produzidos na hora do
show. Assim materializava-se mais um suporte à poesia, a poesia visual, a poesia cartaz, a arte
de rua em sua contemporaneidade e artesania se mostrando plena. Devido aos acontecimentos
ocorridos à época, relacionados ao estupro coletivo de uma jovem no RJ, Nanda priorizou
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mensagens feministas nesse dia e isso aprofundou a percepção de potencialidade da poesia
política.
Nanda Barreto fazendo poesia visual no chão via cartazes, Bataclã FC em Alegrete 2016. 
Foto: SESC
Bataclã FC em Alegrete 2016, poesia visual via cartazes. Foto: SESC
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Bataclã FC em Alegrete 2016, Richard Serraria com Mário Pirata. Foto: SESC 
Mário Pirata declamou em Menino Pandeiro e Timblim, textos já mastigados outras
vezes mas sempre com maestria e carisma à medida que o brincante tem pleno domínio do
palco, picadeiro ou rua.
Da cidade de Alegrete convidei Paulo Amaral, professor estadual, gestor de cultura do
SESC e ativista do  Ponto de Cultura Coletivo Multicultural de Alegrete localizado na Rua
Barros Cassal 2160 na Cidade Alta para mastigar. Ele leu de Bertold Brecht140:
INTERTEXTO
Primeiro levaram os negros
Mas não me importei com isso
Eu não era negro
Em seguida levaram alguns operários
Mas não me importei com isso
Eu também não era operário
Depois prenderam os miseráveis
Mas não me importei com isso
Porque eu não sou miserável
Depois agarraram uns desempregados
Mas como tenho meu emprego
Também não me importei
Agora estão me levando
Mas já é tarde.
140 Disponível em http://litteraturamundi.blogspot.com.br/2013/04/bertold-brecht-1898-
1956.html#.WS7Jffnytdg, acessado dia 31/05/2017.
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Como eu não me importei com ninguém
Ninguém se importa comigo
Bataclã FC em Alegrete 2016, Richard Serraria com Paulo Amaral. Foto: SESC
E ainda Izadora Figueiredo que mastigou poema seu também lido via celular na hora.
Ela participa do projeto Alegrete: Cidade dos Livros Livres.
O  uso  do  recitativo,  poesia  declamada  com  fundo  musical  livre,  utilizo  desde  o
primeiro disco da Bataclã FC em 2002. Mais recentemente nomeei isso como mastigação de
poesia sendo que no disco de 2015 da Bataclã FC procurei levar essa ideia à frente, radicalizar
a experiência da poesia a palo seco e nisso construir reflexão a partir de vivência já avançando
para 2016. Procurei descrever em minúcia tal processo pois me pareceu necessário adentrar
nos jardins dos caminhos que se bifurcam infindavelmente quando se encontram palavras e
sons musicais. Nisso, me pus diante da palavra em suas diferentes possibilidades: na canção
(Marcelo Delacroix, Poet´s, Zumbira Silva, vinis disparados pelo DJ em seleção prévia feita
escolhendo  cancionistas  negros  RS,  etc),  rap,  payada  (Demétrio  Xavier),  trova  martelo,
repente,  partido alto,  na poesia pura de livro,  na poesia visual via cavalete no palco para
nascer na tela um quadro, grafite, cartaz, fanzine, vídeo projeção em intervenção processual
com a poética do trabalho enfocado em janelas de museu, rebatedor espelhado de luz circular
em casa noturna ou ainda na tela de projeção de fundo do palco do Auditório Araújo Viana.
Também a palavra, possibilidade poética,  no teatro de bonecos, na voz dramática de uma
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atriz, na voz enfática ou na cadência manhosa de radialistas acostumados às trilhas musicais
de fundo para colocação de texto em cima, em cronistas desatrelando texto e música, em
prosadores lendo em voz alta com sonoplastia de DJ, etc.
Sendo um dos pontos importantes de toda e qualquer pesquisa, eis aqui o estado de
minha arte, com o intuito de mapear (por isso a opção estrutural por essa espécie de diário de
campo) e extrair reflexão também das formas de produção de algumas canções. Penso que
assim oxigena-se a canção com a urgência política do rap e do slam poetry, por exemplo. De
outra parte, identifiquei um lugar recorrente a poetas, a possibilidade aberta de estabelecer
parcerias  com  músicos  melodistas/harmonizadores  e  vice  versa,  cancionistas  preferindo
deliberadamente receber texto pois preferem se ver diante da criação cancional a partir da
invenção de melodia, para harmonizar com palavras. Vi cancionistas às voltas com a busca do
revestimento melódico certo às palavras de outros (poetas). Alguns também criam canções
sendo o cancionista de certo modo aquela figura que habita essa zona intermediária de poesia
e música, às vezes fazendo separadamente uma parte em outras fazendo ambas as coisas, letra
e melodia. E isso não é excludente porque obviamente não evita que sigam existindo poetas
que se afastam deliberadamente da música para praticar a poesia pura (de livro e para leitura
individual) e também  existem músicos que não convivem com palavras enquanto ferramentas
para criação artística. Ilustrativamente penso por hora na música instrumental, primado de
cadências  harmônicas  complexas  servindo  de  alicerce  para  a  mastigação  de  melodias.  E
também me vem à mente a modalidade Slam Poetry em que num tempo de 3 minutos e tendo
a regra clara de não poder fazer uso de instrumento musical externo à voz, o poeta precisa dar
o recado, pras mina e prus mano chegado. Mesmo que a rima seja antes pensada e montada, a
forma rítmico,  dramática e política dessa modalidade de expressão da palavra de rua traz
indicativos importantes para refletir sobre formas de poesia na atualidade.
Me vi  diante  do desafio de buscar  aproximação semântica de poesias  trazidas por
outros  poetas  às  letras  de  canções  minhas  previamente  prontas  e  ensaiadas,  tudo  isso
ocorrendo ali na boca da noite, à cinza das horas: a poesia na balada encharcada de álcool, a
palavra agarrada na cintura do ritmo flertando com a gente,  (gr)ávida festa  .  Também vi
edições  cartoneiras,  a dessacralizar  a produção gráfica de poesia assim como em fanzine,
cartaz de rua ou cartões personalizados imitando técnicas de grafite. Vi prosadores usar de
boa, a lábia apenas, e com isso fazer germinar nos olhos alheios a magia da poesia. Ainda
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enxerguei  potencialidade  política  ao  mostrar  diferentes  musicalidades  negras  do  RS  num
domingo em Porto Alegre repercutindo tambor, canção, carnaval, religião e poesia.
Convivi  mais  do  que  tudo  com  diferentes  modos  de  brincadeiros(as)  populares,
esforçando-se todos(as), assim como eu, em obter comunicação espontânea com o público
através  da  palavra  poética.  Fui  percebendo  ao  meu  modo,  algo  que  QUEIROZ  (2007)
mencionava:  certa  relação  da  criação  literária  com a  oralidade,  performance,  memória  e
improviso  dentre  outros  aspectos,  aproximando  por  exemplo  contadores/cantadores
tradicionais, escritores/escritoras contemporâneos e rappers.  
3.5 POESIA PARA TODO SAMPLER – A FÁBULA DO OVERDUB141
A ideia de inscritura pressupõe um diálogo entre as linguagens artísticas mediadas
pela performatividade de sua expressão e desenvolvido numa ordem vária, fluída,
não  necessariamente  hierárquica,  que  assimila  práticas  identificadas  com  a
oralitura, com a performance e com um griotismo literário impresso ou virtual, ou
seja, num movimento evolutivo que incorpora tanto as linguagens da tradição como
as da contemporaneidade. (QUEIROZ, 2007, p.265-266)
Radicalizei outra Viagem à Roda da Mastigação e sozinho em 2015 desenvolvi ainda o
projeto Poesia para todo Sampler onde atuava apenas com samplers,  violão,  brinquedos e
objetos cotidianos costurando cortinas sonoras para textos líricos. Eis aqui vídeo release da
performance citada: https://www.youtube.com/watch?v=jwxH6o_uQQc
141 Referência à Fábula de Anfion, NETO (1994, p. 92). Overdub: recurso tecnológico referente ao processo de
gravação. Seria a dobra, a gravação em sobreposições, possível no meu caso pelo uso do pedal RC 20 da Boss,
elemento disparador para empilhar poesia, batidas e loops. Ainda sobre o assunto, RODRIGUES (1995, p. 551)
diz que o vocábulo DUB origina-se da terminologia musical e se presta a variadas interpretações relativas a um
estilo particular do reggae, ao processamento técnico de mixagem de uma gravação, ou a diferentes versões
remixadas de uma mesma canção, realçadas por efeitos de estúdio. O SAMPLER consiste na combinação de
trechos de uma gravação onde voz, ritmo e melodia são remixados e reutilizados como efeito suplementar à
performance rapper. Por meio destas colagens os DJs podem reproduzir intencionalmente pequenos discursos
poéticos e frases musicais, retrabalhando-os com sofisticação, além de viabilizarem, num mix de sonoridades
variadas, o diálogo de vozes “reais”, ao vivo, com vozes pré gravadas e disponibilizadas eletronicamente. (Cf.
QUEIROZ 129:2007)
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Serraria no Foyer Nobre do Theatro São Pedro
em Porto Alegre (foto de Nathály Weber)
Serraria em Alegrete. Foto: SESC
            1- Caixinha de Música e sampler + delay com mastigação de Paulo Leminski “Dor 
Elegante” para público adulto e Manoel de Barros ou Mário Quintana para público infantil.
2- Palavra Gota de Sereno
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Ritmo e Poesia mais João Cabral via Iphone, rap com violão
3- Poeta aprendiz
A poesia e canção de Vinícius de Moraes
4- Câmara de Ecos
Wally Salomão via sampler e delay mais Iphone
5- Um bonde chamado improviso
As  linguagens  de  improviso  em  diferentes  partes,  o  raggamufin,  a  citação,
antropofagia, a “tradição” de reggae brasileiro
6-  Liquinho  livre  experimentado  por  crianças  e  depois   “Asa  Branca”  na  escala
melódica, suporte para mastigar Manoel de Barros
7- Livro do Desassossego
Fernando Pessoa e Tim Maia em diálogo intercancional
8a- Menino Pandeiro
Beat Box mais sampler e delay com violão
Finalização quando público adolescente ou adulto, de pé, trecho de slam poetry e
intercancionalidade com “Mágico de Oz” dos Racionais MC´s  e ainda “Relampiano” de
Lenine” antes do beat Box e ataque final de violão
8b- Assim sem  você
Finalização quando público infantil
“Poesia para todo sampler” se fez enquanto intervenção previamente pensada para ser
enxuta e funcional, Serraria Delivery, canção e poesia numa mala de rodinhas com cabos,
sampler, delay, brinquedos, tomada extensão, chocalhos, livros preferencialmente leves para
viagem, 1 microfone Shure SM58 levado sempre e ainda um liquinho botijão construído por
Giancarlo Borba, músico e luthier residente em Terra de Areia, RS. Contendo esse tambor de
língua uma escala menor melódica. Sempre comigo um violão de nylon Yamaha NTX900FM
usado  plugado  90%  do  tempo,  reservando  o  final  de  Menino  Pandeiro  para  ser  feito
desplugado  e  junto  ao  público  sem  microfone  mastigando  rap  visceral  com  letra  sólida
tematizando a desigualdade social no Brasil. Fast Flow final, slam poetry se pá.
O conceito da intervenção era apresentar, ideia antes exposta, diferentes invólucros
para  a  poesia  a  partir  da  tecnologia  de  recombinação:  mastigada/declamada/recitada  com
caixinha de música, livre de melodia, exercício de memória prescindindo do objeto físico
livro. Olho no olho a poesia em público. Ainda outras vestimentas para a poesia: a canção, o
rap, o caso Vinícius de Moraes e a versão de Adriana Partimpim para “O Poeta Aprendiz”
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com o livrinho azul142 ilustrado e mostrado com Serraria voz e violão, Câmara de Ecos de
Wally  Salomão143,  tambor  de  língua  para  chamar  participantes  a  livremente  criarem uma
combinação de notas ao vivo, para ser gravada na hora e logo usada de base para declamação
de trecho do “Livro sobre Nada” de Manoel de Barros144. Antes de disponibilizar o tambor
liquinho para deleite coletivo mostrava o ijexá enquanto ritmo ilustrativo fazendo ainda um
breve improviso e algumas vezes mostrei a Asa Branca, de Luiz Gonzaga, numa adaptação da
melodia ao instrumento em questão. Na canção “Um bonde chamado Desejo” questionava os
limites do improviso, a rima feita ao sabor da hora, o desafio em verso para vencer a “severa
forma do vazio” e assim “cultivar o deserto como um pomar às avessas”. (NETO, 1994, p. 97)
A antropofagia do reggae,  “A novidade” velha chamada Gilberto Gil,  Ultramen no
“Tudo de bom, tudo de bem, é o que eu tenho pra você, quero saber, vou lhe dizer, você vai
me dizer:  Bom,  podia  me dizer.  Bem,  deixa  eu  saber”  na  Máquina  do  Tempo,  Tenessee
Willians, Carlos Drummond e o Sentimento do Mundo Reggae Power, o encontro de Bob
Marley com a Banda de Pífanos de Caruaru, o cantar juntos da frase da melodia em duas
oitavas  diferentes,  falsete  feminino  e  oitava  grave  e  fantasmagórica  com  os  meninos,  a
conversa presente no breque do reggae dentro do tecido da canção, “A vida não vai acabar
aqui e o que agora parece um fim já sei é um novo começo, só não conte com meu luto.”, a
conversa ilustrativa dentro da canção enquanto desconstrução do modelo de show mainstream
em que estão previamente definidos inícios, meios e fins, sem espaço para improvisos.  Um
pouco de Tom Zé nisso daí, Jogos de Armar.
A agenda ficou assim definida inicialmente, tendo sofrido alguns ajustes posteriores de
datas. Em cada cidade, 4 apresentações, totalizando 60 apresentações mais Feiras do Livro de
Guaíba, Canoas e Tapera além de uma intervenção na Mostra SESC Cariri de Culturas no dia
16/11/2015 no Crato, Ceará.  Também apresentei uma edição no Foyer do Theatro São Pedro
no dia 22 de setembro com convidados: Rodrigo Maciel no piano, Stefânia Colombo na flauta
transversa,  Marco  Binatti  no  serrote,  Filipe  Burgdurff  na  guitarra  e  Nathaly  Weber  nas
foto/projeções de poesia em vídeo. Total em 2015: 65 intervenções Poesia para todo sampler.
142MORAES (2003).
143SALOMÃO (1996).
144BARROS (1997).
122
Poesia  para  todo  Sampler  no Colégio  Calábria  em Porto Alegre,  2015.  Foto  de  Nathály
Weber
MARÇO
Navegantes (Porto Alegre) – 09 e 10 / Uruguaiana – 12 e 13
MAIO
Carazinho – 05 e 06 / Frederico Westphalen – 07 e 08
Cachoeirinha – 25 e 26 / Bagé – 28 e 29
JUNHO
Passo Fundo – 09 e 10 / Erechim – 11 e 12
AGOSTO
Caxias – 11 e 12 / Taquara – 13 e 14
Canoas – 24 e 25 / Livramento – 27 e 28
OUTUBRO
Lajeado – 20 e 21 / Alegrete – 26 e 27 / Gravataí – 29 e 30
A abertura com caixinha de música gravada no sampler para declamação livre já se
impunha de saída como elemento instigante,  música de brinquedo, poesia viva livremente
recitada com objeto cotidiano, sem estatuto de instrumento musical. Para público adolescente
e adulto usei Dor Elegante de Paulo Leminski sobrepondo camadas de overdubs com a poesia
sendo empilhada  em camadas  sucessivas  de  palavras  na  hora.  Invariavelmente  a  cara  de
espanto das pessoas muitas vezes, noutras o encantamento de ouvir poesia com uma lúdica
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caixinha de música com o tema La vie em rose, canção popular francesa. No chão o livrinho
de capa amarela de Paulo Leminski, irradiando o sol da poesia, La vie em close145.
Poesia para todo Sampler na Ocupa FACED/UFRGS 2016.
Palavra  gota  de  sereno  possibilitava  a  fala  sobre  o  hip  hop  e  seus  elementos
constituintes: a dança (break), as artes plásticas (grafite), MC e DJ (ambos parte do RAP,
junção de  ritmo e poesia) sendo que alguns consideram o beat box como um elemento a mais
dentro desse caldeirão já reconhecido. Também o sertão de João Cabral de Melo Neto, um
viver  com certas  palavras,  auto  Psicologia  da  Composição.  No meio  dessa  canção,  após
gravar o violão base em loop, usava o Iphone como elemento na intervenção, puxando áudio
gravado no celular direto do youtube exatamente desse trecho lido pelo próprio poeta146 e
direcionando saída de áudio do celular para o microfone de efeitos:
É mineral o papel / onde escrever / o verso; o verso
Que é possível não fazer.
São minerais / as flores e as plantas, / as frutas, os bichos /
quando em estado de palavra.
É mineral / a linha do horizonte, / nossos nomes, essas coisas /
feitas de palavras.
É mineral, por fim, qualquer livro: /
que é mineral a palavra /
escrita, a fria natureza /
145 LEMINSKI (2000).
146 (NETO 96:1994)
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da palavra escrita. (NETO, 1994, p. 96)
Após falar de João Cabral de Melo Neto via celular aproveitava para apresentar o
Poeta aprendiz Vinícius de Moraes nos suportes livro e canção.
A poesia no suporte canção de Vinícius de Moraes, permitia falar um pouco sobre a
parceria enquanto metodologia de composição,  Garota de Ipanema. Tom Jobim e Newton
Mendonça (trecho de Insensatez com violão e voz), Baden Powell (menção rápida aos afro
sambas dele com Vinícius) e Toquinho (parceiro da última fase de Vinícius e co autor de
Poeta aprendiz). Menção ao DVD Adriana Partimpim de 2004 com poesias de Ferreira Gullar
também ao Documentário “Vinícius” de Miguel Faria Jr., datado de 2005. Canção “O Poeta
aprendiz” executada em voz e violão por Richard Serraria após comentários introdutórios
para, na sequência, costurar camadas de um complexo assalto poético junto com palavras e
tecnologia de repetição, manipulação de timbres de voz via botões do DD3 da Boss147 junto
com a RC20. Fábula do Overdub, jogar o sampler “aos peixes surdos-mudos do mar.”
3.6 A ARTE DA CANÇÃO
Assim, para iniciar mais um disco naquilo que deliberadamente é uma prática pessoal
recorrente, pensei numa vinheta de abertura “mastigada”, chamada A arte da Canção. Aí quis
mostrar de certo modo a aparente inutilidade da canção. Despiste, disfarce, negaceio igual
meia armador “pifador”: olha para um lado e lança a bola para outro, aqui numa alusão ao
universo futebolístico. Inutilidade falsa, portanto. Matar a cobra e mostrar o pau. Criar a obra
e  mostrar  a  poesia  a  “palo  seco”.  Assim  abre-se  “Mais  Tambor  Menos  Motor”,
dissimuladamente o cancionista afirmando que sonha coisas claras:
Tão inútil como fósforos num dia de chuva
Fui buscar a poesia que poderia ter sido.
Poeta dos outros, fiz pouco Cacaso de mim
Lancei os dados, inventei papos furados, mandei palavras às favas.
Cansado de engarrafar silêncios, frente e verso, vim fazer canções
Rasguei Bandeira, sem pai nem mãe sentia cheiro de Rosa na prosa Mia.
Feito Cabral descobrindo Pau Brasil, uma educação pela canção
147 Digital  Delay número 3, pedal de efeito fabricado pela Boss.  RC 20: pedal de gravação que permite a
criação de loops (ciclos musicais que se repetem) e ainda com a função overdub (sound- on-sound), a saber,
sobreposição de elementos sonoros gravados em tempo real.
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feita de perdas, uma educanção pela perda.
Nadei, nadei e morri na beira da página vazia. (SERRARIA, 2017)
Postal 1, parte de SERRARIA 2017. Mercado do Peixe em Rio Grande. Poesia Visual: Leandro Anton 
Cheguei à conceituação de certas práticas recorrentes após abrir portas, ventarolas e
ventanas da minha casa criacional no ano de 2015 para vivenciar o Projeto Mastigadores de
Poesia junto com convidados e tendo o suporte da Bataclã FC. Um circo rock and roll em que
a poesia fosse experienciada em diferentes dicções, diversos suportes, o respeito à alteridade
presente na atenção ao processo. A integração de linguagem de poesia e música, a palavra
falada, a palavra cantada, mastigar canções e mastigar poesia.
De outra parte a busca de uma obra se abrindo em gomos para mastigação de fala
cotidiana  também passível  de  ser  entendida  como espaço  de  materialização  da  lírica  em
“Poesia para todo Sampler”. Assim como pensava a poesia pura somente palavra sem música
em algumas vezes com sonoplastia e livre fundo musical incidental, refletia também sobre a
música  pura  somente  melodia  sem  palavras.  Tais  classificações  acima  são  totalmente
questionáveis o tempo todo mas só uso desse esquematismo, me aproveitando do que há de
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didático na utopia que se apresenta “pura” para pensar  parte  da lírica contemporânea,  na
canção e em seus desdobramentos, muitas vozes.
A palavra  falada,  cantada,  oralização  de  ritmo  mais  melodia  e  harmonia,  enfim,
redescobrindo origens da poesia. A música da palavra escrita e a dimensão oral na relação
texto e música de fundo, o ritmo do poema. A performance que é diferente de mera leitura,
pura  declamação.  Ou  ainda  a  leitura  branca,  igual  a  poesia  pura  no  papel,  a  palo  seco.
Deliberadamente busquei esse investimento estético nas possibilidades da poesia dita à viva
voz, performatizada ou materializada em consonância à linguagem comunicativa da canção. A
poesia em diferentes roupagens148, comovendo e ajudando a ver o mundo de modo crítico,
exercício  de  cidadania,  senderos  de  artivismo.  Ambas  dimensões  não  me  pareciam
dissociadas,  eram  parte  de  um  mesmo  organismo.  Isso  tudo  fermentava  o  concomitante
processo de estúdio,  materialização fonográfica,  de  Mais  Tambor  Menos Motor.  9  temas,
menos de uma dúzia, uma vinheta de abertura com mastigação de poesia e ainda um punhado
de  entrevistas  para  auxiliar  a  compreensão  da  Arte  da  Canção,  uma  forma  de  mediação
literária  feita  de  memória,  contaminada  de  gíria,  imaginação,  criação  e  performance149
artística.
148 Sobre o assunto, Amarino Oliveira de Queiroz ressalta as mesclas culturais em que as fronteiras que separam
o oral, o escrito e o performático se apresentam cada vez mais fluídas. (UFPE: 2007) Tal trabalho, importante e
elucidativo,  encaminhou ainda a TRIGO (1982,  p.30),  onde referindo-se ao angolano Luandino Vieira,  diz:
“Percebe-se então que quando falamos de griotismo na literatura, estamos a significar um certo texto em que o
autor tenha conseguido transplantar para a escrita a polifonia e a gestualidade da oratura.”
149 (ZUMTHOR, 2000, p. 35). Ali o autor cita a obra performatizada em sua forma mais ampla, indo além do
especificamente literário. Isso permitia pensar ainda em certa escrita poemática, incluindo na roda a canção de
feição marcadamente poética.
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4 MAIS TAMBOR MENOS MOTOR: RELATO DE CRIAÇÃO DAS CANÇÕES
Dirigido à Musa das ruas, a Canção, da América hispano portuguesa, de diferentes 
partes do Brasil, do sul do mundo e por hora feita na cabeceira norte da Lagoa dos Patos.
Se é verdade o que diz  Chico Buarque de Holanda, que o rap é negação da canção,
digo eu que cancionistas e rappers estão no mesmo predicamento; eis que os primeiros para
cantarem perfeitamente uma Canção, iniciando ao instrumento musical fazem rascunho, para
depois irem cantando os membros dela extensamente, até realçarem as melodias e palavras e
elas  ficarem na fineza de sua perfeição;  assim eu, querendo criar com Sopapo e violão  de
meu engenho a viva ritmação da vida e feitos memoráveis, quis primeiro fazer rascunho, para
depois, sendo-me concedido, ir mui particularmente criando as partes de uma Canção. Se não
me faltar tecido a favor de vossa mercê, a quem peço humildemente, receba minhas Rimas,
por serem as primícias com que tento servi-la. E porque entendo que as aceitará com aquela
benevolência e brandura natural, que costuma, respeitando mais a pureza do ânimo que a
vileza do presente, não me fica mais que desejar, se não ver a vida de vossa mercê cantada e
estado  prosperado,  como todos  seus  súditos  desejamos.  Beija  as  mãos  de  vossa  mercê:
(Richard Serraria). Seu vassalo.150
Tais  canções  especialmente  construídas  para  esse  trabalho  serão  descritas  em seu
processo  de  criação,  desvelando  o  processo  de  amadurecimento  do  músico  para  dar
sustentação ao  poeta.  Falarei  especificamente  sobre  cada  canção mas gostaria   que  fosse
considerado o disco objeto como um todo. Assim,  eis  aqui  o processo de criação de um
conteúdo cultural único, recheado de poesia e música requerendo o estatuto de canção.
4.1 VINHETA: MAIS TAMBOR MENOS MOTOR
“Tão inútil como fósforos num dia de chuva / fui buscar a poesia que poderia ter
sido  /  Cansado de  engarrafar  silêncios,  vim fazer  Mais  Tambor  Menos  Motor”
(SERRARIA, 2017)
150 Os trechos em itálico são transcrição literal de Bento Teixeira e, assim como em prefácios anteriores, com a 
devida citação da autoria. Aqui, nessa recriação do PRÓLOGO homenageando “Prosopopéia”, minha Invocação 
à Musa Canção.  (1972)
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A poesia era bem maior originalmente mas na hora que a gravei achei longa demais
para abrir um disco com material recitativo de tamanho tão extenso. Montamos através de
colagem em estúdio uma base musical de fundo via reaproveitamento de tracks, separando
groove  de  sopapo  da  canção  que  viria  na  sequência  (Palavra  Gota  de  Sereno),  guitarra
também da canção 1 assim como um vocalise de Andréa Cavalheiro. A caixa de fósforo saiu
da canção Oceanoserpentear e foi buscada deliberadamente para ilustrar a poesia, que cita tal
objeto. O Sopapo, propositalmente num disco com tal denominação escolhida, é o primeiro
elemento que soa. Depois a caixa de fósforo e logo depois a mastigação minha, com o nome
do disco mastigado por Cecília Silveira Burgdurff, minha filha e Tonho Crocco via talk box.
O efeito da voz infantil (em sua singeleza, leveza e ludicidade) em contraponto poético com a
voz robotizada do talk box. Orgânico e tecnológico:
Mais Tambor Menos Motor
Mastigação de poesia - Richard Serraria e Cecília Silveira
Mastigação de poesia via talk box – Tonho Crocco
Sopapo e caixa de fósforo - Lucas Kinoshita
Guitarra - Angelo Primon
Vocalise - Andréa Cavalheiro
Mescla - Clauber Scholles
4.2 RAP CANÇÃO: PALAVRA GOTA DE SERENO
Há muitas formas de iniciar uma canção mas geralmente começo pela letra, recorto um
trecho de poesia e algumas vezes inicio por uma cadência harmônica que ao  repeti-la me
sugere um trecho de melodia entoado livremente como um assovio ou um balbuciar melódico.
Essa  espontaneidade  criativa  também  pode  agregar  experimentação  em  alguma  escala
definida, o que vai proporcionar mais possibilidades de expansão à melodia.
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Manuscrito em que se iniciou a poesia  que gerou a  canção
Palavra Gota de Sereno
Também  algumas  vezes  começo  após  a  escuta  de  algo  que  gera  estranhamento,
emoção  na  escuta.  Isso  instiga  muitas  vezes  a  estudo  de  caso  de  determinada  canção:
descobrir sua harmonia, para tocá-la ao violão buscando entender as entranhas da canção na
prática, o que a poesia vai indicando à melodia e consequentemente à harmonia. Ainda análise
da  dicção  de  determinados  cancionistas  assim  como  entender  a  gramática  harmônico-
melódica de diferentes gêneros cancionais.
Mas  existem  também  as  parcerias  cancionais  que  oferecem  elementos  à  criação,
complementando e enriquecendo o tecido da canção.
Eu levava comigo o desejo tácito de fazer um rap, e queria construir isso enquanto
gênero cancional acústico eletrificado, e nisso tateava em reflexões, ainda inquieto com um
suposto fim da canção sugerido por Chico Buarque e sua assertiva colocando o rap enquanto
negação da canção brasileira. Rap: rhythm and poetry. Me perguntava: rap seria “song” em
que medida? No universo da canção norte americana, por exemplo, lyric era a letra em uma
canção (song). Rap seria somente “lyric” e não “song”? Pensava ainda na poética peculiar da
palavra  ritmada,  perscrutando  meandros  de  música  e  melodia  em  busca  de  uma  síntese
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pessoal. Nisso, havia incluído ainda a leitura de Francisco Bosco no artigo Cinema-Canção
(NESTROVSKI, 2007) que tomei contato em 2008 sendo que ao longo de 2016 a inquietação
ganhou vulto quando da divulgação do Prêmio Nobel de Literatura dado a Bob Dylan.
Eis  que  me  deparo  com  Chico  Buarque  preconizando  o  fim  da  canção  enquanto
esgotamento  histórico  já  que  fenômeno  do  século  passado  e  ainda  enquanto  realização
consumada na forma como se solidificou no Brasil do século XX, apontando ainda que o rap
seria a oposição ao modelo formatado por Noel Rosa e remodelado pela Bossa Nova. Na
entrevista151 o cancionista diz:
Folha  - Você  parece  estar  descrevendo  um  esgotamento  histórico...
Chico - A minha geração, que fez aquelas canções todas, com o tempo só aprimorou
a qualidade da sua música. Mas o interesse hoje por isso parece pequeno. Por melhor
que seja, por mais aperfeiçoada que seja, parece que não acrescenta grande coisa ao
que já foi feito.
E há quem sustente isso: como a ópera, a música lírica, foi um fenômeno do século
19, talvez a canção, tal como a conhecemos, seja um fenômeno do século 20. No
Brasil, isso é nítido.
Noel Rosa formatou essa música nos anos 30. Ela vigora até os anos 50 e aí vem a
bossa nova, que remodela tudo e pronto. Se você reparar, a própria bossa nova, o
quanto é popular ainda hoje,  travestida, disfarçada, transformada em drum'n'bass.
Essa tendência de compilar e reciclar os antigos compositores de certa forma abafa o
pessoal  novo.  Se  as  pessoas  não  querem  ouvir  as  músicas  novas  dos  velhos
compositores, por que vão querer ouvir as músicas novas dos novos compositores?
Quando você vê um fenômeno como o rap, isso é de certa forma uma negação da
canção tal como a conhecemos. Talvez seja o sinal mais evidente de que a canção já
foi, passou. Estou dizendo tudo isso e pensando ao mesmo tempo que talvez seja
uma certa defesa diante do desafio de continuar a compor. Tenho muitas dúvidas a
respeito. Às vezes acordo com a tendência de acreditar nisso, outras não.
Folha - E o rap? Sem abusar das relações mecânicas, parece que estamos diante de
uma música que procura dar conta, ou que reage a uma nova configuração social,
problemática.
Chico - Eu tenho pouco contato com o rap. Na verdade, ouço muito pouca música. O
acervo já está completo. Acho difícil que alguma coisa que eu venha a ouvir vá me
levar por outro caminho. Já tenho meu caminho mais ou menos traçado. Agora, à
distância,  eu  acompanho  e  acho  esse  fenômeno  do  rap  muito  interessante.
Não  só  o  rap  em si,  mas  o  significado  da  periferia  se  manifestando.  Tem uma
novidade aí. Isso por toda a parte, mas no Brasil, que eu conheço melhor, mesmo as
velhas canções de reivindicação social, as marchinhas de Carnaval meio ingênuas,
aquela história de "lata d'água na cabeça" etc. e tal, normalmente isso era feito por
gente de classe média.
O pessoal da periferia se manifestava quase sempre pelas escolas de samba, mas não
havia essa temática social  muito acentuada,  essa quase violência nas  letras  e  na
forma  que  a  gente  vê  no  rap.  Esse  pessoal  junta  uma  multidão.  Tem  algo  aí.
151 São Paulo, 26/12/2004, entrevista concedida ao jornalista Fernando de Barros e Silva publicada pela Folha
de São Paulo.
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Eu não seria capaz de escrever um rap e nem acho que deveria. Isso me interessa
muito, mas não como artista e criador. O que eu posso é refazer da melhor maneira
possível  o  que  já  fiz.  Não  tenho  como  romper  com  isso.  (Fonte:  HOLANDA,
Entrevista, 2004)
A fala de Chico Buarque me instigou demais e ao mesmo tempo me fortaleceu já que
minha história de cancionista começou antes no flerte com o rap junto à Bataclã FC. No
princípio era o ritmo e só depois veio o papo152. A tradução da palavra rap é diversa.153
Importante  ressaltar  que  eu  havia  me  afastado  deliberadamente  do  rap  desde  que
passei a fazer canções mais melódicas a partir do segundo disco da Bataclã FC.
Queria sim provar a mim mesmo que era capaz de dar esse passo diferente, e nisso
gravei três discos após a Bataclã FC. Eis que então me autorizo mais de 10 anos depois do
disco Armazém de Mantimentos a criar a proposta de abordagem vocal para um rap, sendo
que primeiro veio a palavra sendo que tal dado para mim quase sempre era o mais habitual.
Construía assim o entendimento de que o rap era um lugar em que o texto se mostrava mais
importante que a música, a poesia tendo a prioridade sobre a melodia, sendo quem dá sentido
a esta quando o texto eventualmente proporciona certo esboço melódico. Assim ao interpretar
um rap, os rappers devem haver compreendido bem o sentido dele, usando outras referências
para se pensar as criações vocais do MC (mestre de cerimônias).
Isso me lembrava  sobre  a  poesia  vindo primeiro  e  eu  me fazendo prisioneiro  das
palavras, às vezes exigindo de mim ou do parceiro melodista nenhuma alteração na poesia.
O rap feito no Brasil tem sim seu cânone, seu ideário próprio: contação de história
narrativa, religiosidade popular, referências ao futebol, apelidos, gírias, palavra artilharia. A
isso eu acrescentaria a citação a Ray Bradbury, menção ao universo dos orixás africanos, a
levada Pássaro Azul (groove de sopapo adaptado ao rap e conduzido com bateria). Aqui se
152 Usado como em "that's his rap" (ou "thatis my rap"), significando: "Este é o papo dele" (ou "meu papo").
O Rap, neste exemplo, é a "ideia que alguém quer lhe vender"; a "explicação", em si; o "papo." Cf. EDWARDS
2009.
153 Diferentes fontes na web simplificam percepção sobre o termo, assinalando genericamente: “Rap é um estilo
musical  raro  em que  o  texto  é  mais  importante  que  a  linha  melódica  ou  a  parte  harmônica  (...).”  Certos
pesquisadores e apreciadores do gênero afirmam ainda que a gênese das gravações de rap datam do início dos
anos 1970, com alguns grupos como “Last Poets” e “Gil Scott Heron”. Em ambos, percebe-se declamação de
diferentes textos desatrelados da levada rítmica das batidas, tambores africanos em “Last Poets” e bateria em
“Gil Scott Heron”, sendo a negritude o tema principal. Pode-se pensar na potencialidade da palavra autônoma,
quando o discurso político/poético não se dobra ao ritmo da música e prescinde da melodia. Disponível o trecho
entre aspas, início dessa nota de rodapé, dentre outros sítios, em https://noosfero.ufba.br/rithm-and-poesy/ritmo-
e-poesia-da-rua-para-a-rede/ritmo-e-poesia acessado 29/09/2015.
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materializava de forma especial o rap acústico deliberadamente buscado. Eletrificado porém
já que o rap norte americano, enquanto cânone, pressupõe a batida eletrônica, bumbo e caixa
bem trabalhados cada vez mais e facilitados a um número grande de realizadores pelo acesso
cada vez maior à tecnologia de gravação caseira. Acústico pois eu buscava agregar aqui a
importância da cultura negra ancestral do RS através da criação de um rap feito com Sopapo,
sem pretensão de resgate pois tal tambor entendo como parte do presente. Sopapunplugged.
No caso específico dessa letra, eu havia ficado intrigado com a expressão recorrente
no sertão pernambucano: “calor da gota”. Me explicaram, dois músicos de Garanhuns, PE que
eu encontrara numa Oficina de Poesia e Canção ministrada no Sesc Casa Amarela em Recife
no mês de outubro de 2013, na Mostra Leão do Norte, que tal expressão vinha ligada assim:
“Calor da gota serena”, algo forte e intenso. Eu havia passado pelo sertão de Pernambuco, na
cidade de Triunfo,  Araripina,  Bodocó, também pelo sertão do Ceará por  Caruarú,  Iguatú,
Crato  e  Juazeiro  do  Norte  além de  Alagoas,  Bahia,  Paraíba,  Piauí,  Sergipe  e  Maranhão
durante a gira Sonora Brasil do SESC, na época viajando com o Alabê Ôni. Lembrei de minha
invenção do nordeste que era a representação que eu conhecia da região, o sertão dentro de
mim construído a partir de João Cabral de Melo Neto, Graciliano Ramos, Glauber Rocha,
Chico Science, Cordel do Fogo Encantado, Raízes do Côco de Arcoverde, etc, e cruzava com
a vivência proporcionada pela passagem pelo interior do nordeste, o sertão pernambucano,
piauiense, baiano, alagoano e cearense. Tal vivência nesses locais se desenrolou por cerca de
dois meses em 2013. Em Triunfo, interior de Pernambuco, cidade colada à Serra Talhada,
terra por onde andou Lampião, passei três dias mágicos na companhia de pessoas que conheci
por lá onde ouvi a expressão usada na naturalidade da fala cotidiana: “Calor da gota, danou-
se...”, com o sotaque típico da região, beleza ímpar porque dotada de uma musicalidade que
agradava demais meus ouvidos. Resolvi que faria uma letra pondo esse dado dentro da poesia,
a gota de sereno, e fui burilando a letra já naqueles dias no sertão e depois terminei-a quando
retornei  a  Porto Alegre.  Às vezes  impregnado por  uma vivência  marcante  e  agradável,  a
impressão que tenho é que a criação poética somente é que pode dar estatuto de permanência
a tais situações. Nessas horas a criação se impõe com naturalidade, registrando uma parte do
que  se  viveu  em poesia  que  poderá  futuramente  se  tornar  canção.  Cuidando  para  evitar
idealizações sim, Palavra Gota de Sereno foi assim.
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Palavra Gota de Sereno
Foi encontrada numa noite veloz e encantada / PALAVRA dona de lua desgarrada /
mãe das estrelas despregadas do céu / era PALAVRA bela e sem véu
Tinha lábios faceiros que beijavam ligeiro / era PALAVRA boa e era dentro de mim /
toda PALAVRA tem início meio e fim / é bem assim neguim sempre assim
PALAVRA levo  comigo  tua  imagem  /  PALAVRA  me  deito  PALAVRA adormeço
PALAVRA cresço PALAVRA apareço / PALAVRA tua, paisagem minha não é / gesso
não esqueço
Em noites de lua PALAVRA minguante / eu morro à míngua / em noites de lua PÁ
LAVRA cheia / eu sonho com seus beijos de língua
A PALAVRA olvido tem seus descaminhos / tem seus pergaminhos seus percalços /
toda PALAVRA anda de pés descalços
A gota de sereno mais intensa cai gota a gota traz inundação PALAVRA inunda
mesmo quando sertão, a gota de sereno mais intensa cai gota a gota traz inundação
PALAVRA inunda mesmo quando ser tão / Sim eu quero, eu espero, rima, verbo, eu
e tu
PALAVRA não para atira dispara pode ser / tiro no pé pode ser “balanacara” eu
tenho / fé passa bola Pelé perna torta Mané /vem Zé vou te contar comequié
A vida é assim tintim por tintim /  às vezes  redenção noutras vezes  bom fim / o
tambor é meu pastor, de lei eu sei /Oxalá é quem cuida de mim meu Rei!
To ligado antenado vou junto com os manos chegados / PALAVRA de fé libertação /
profana PALAVRA às vezes insana ou em vão / sagrada PALAVRA: amor, paixão,
dor.
Sou avenida do forte entre a vida e a morte / sorte ou azar, leste oeste sul norte /
PALAVRA incomum: “Periferia”, extremo / sul tem céu azul afu tem poesia
PALAVRA meu ganha pão/ meu sustento negão meu alimento meurmão / fita de mil
grau Farenheit quatro cinco um / PALAVRA um sete um minha rima é pá e puuum…
A gota de sereno mais intensa cai gota a gota traz inundação PALAVRA inunda
mesmo quando sertão, a gota de sereno mais intensa cai gota a gota traz inundação
PALAVRA inunda mesmo quando ser tão / Sim eu quero, eu espero, rima, verbo, eu
e tu, Sim eu quero, eu espero, RIR MAIS verbo, eu e tu , quero, espero, verbo: I need
you. (SERRARIA, 2017)
Quando retorno a Porto Alegre, retomo contatos presenciais com Angelo Primon para
deliberarmos ações referentes ao disco novo e ele, de forma aparentemente “despretensiosa”,
me apresenta uma cadência harmônica que julguei bastante bonita até porque montada de
modo especial e prático numa sequência para violão:
Am7(9) – A7M(9) – Asus4(9) – A9
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Comecei a encaixar o rap em cima de tal sequência de movimentos154 e já na primeira
ida à casa de Angelo Primon ele havia sugerido certo caminho melódico, o qual fiz uso do
gravador do Iphone para registrar. Com o rap encaixado na base, dois blocos grandes de letra
como é típico no gênero, e já tendo definido letra para a melodia de refrão, voltei à casa do
Angelo  dias  depois  para  revisão  geral  do  que  ele  tinha  proposto  e  ainda  com as  livres
apropriações minhas em torno da melodia sugerida por ele. Ao longo de uma manhã demos
forma final à proposta de canção sendo que já algum tempo tinha comigo a ideia de fazer um
rap com sopapo como elemento central no groove. Esse seria um dos enquadramentos básicos
pessoais  junto  à  minha  poética  cancional:  tratava-se  de  uma  parceria  em  que  eu  ficava
encarregado da letra e o outro parceiro da música (harmonia/melodia) sendo nessa canção de
minha autoria  ainda o flow, a  levada,  a  cadência empregada na voz rap fora dos  trechos
melódicos criados por Primon para pré refrão e refrão.
Passei a ouvir e refletir tendo por base raps atuais feitos no Brasil (Racionais MC´s,
Sabotage,  Edi  Rock  e  Seu  Jorge,  GOG  e  fui  buscar  na  CDoteca  pessoal  um  trabalho
fenomenal  chamado  “Morro  seco  mas  não  me  entrego”  do  grupo  DA GUEDES),  me
apropriando do cânone e algumas coisas imaginei que deveriam se fazer presentes portanto:
referências às sagradas escrituras, ao universo dos orixás afro brasileiros, à cultura popular do
país abarcando gírias e referências ao futebol, citações literárias, citações à cartografia da
cidade (matéria-prima deste canto do rio), etc. Enfim, cultura de massa em auto referência,
enquanto elogio e ao mesmo tempo paródia. Pensei antes em elementos que eu queria que
estivessem presentes na letra, lembro que certa feita fizera uma encomenda de tema a mim
mesmo e em escritas sucessivas fui burilando elementos já preocupado com a ritmação de
como seria mastigado tal rap, atento sobretudo à coloquialidade da fala, “Todos Entoam”, a
conversa cotidiana também sugerindo o modo de declamação ao Cancionista.  155 Tatit  diz
ainda que o “rap representa a mais pura essência da linguagem da canção pela proximidade
que mantém com a fala” (2007, p. 231).
154 Angelo Primon na entrevista de janeiro de 2016. “A brincadeira da qual surgiu aquela ideia, apontava não
para o vazio mas para a estagnação. Não é uma sequência harmônica. Aquela sequência toda de movimentos
acontece sobre Lá. Lá menor, lá maior, lá com quarta, lá maior, lá menor, só. São 3 casinhas que tu movimenta
numa mesma estrutura simétrica de colocação de dedos, lá menor com sétima e nona, lá com sétima maior e
nona, lá com quarta suspensa e nona  e depois tu volta para lá com sétima maior e nona. É só um movimento de
sétimas e terças no mesmo corte e depois se vai para a parte dos refrões e aí demos outro tratamento. A matiz
básica segue a mesma.” (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
155 (TATIT, 1996, passim).
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Em conformidade com isso, o“flow” talvez seja o mais importante antes mesmo da
criação das palavras. Na definição do site Rap Vanguarda Nacional156:  "Flow, ou levada, é a
maneira que o rapper encaixa seus versos na batida. Cada rapper tem um jeito de fazer isso."
Em  diferentes  entrevistas  de  rappers  assim  como  conversas  com  tais  artífices,  é
comum a consciência em forma de ultra valorização desse aspecto. O flow é a manha do
trovador, o ritmo com que manda as palavras, a textura única que cria acelerando a colocação
de voz e depois cadenciando mostrando pleno domínio da declamação com ritmo, rimas e
demais sonoridades internas do texto. Brincando com João Gilberto que dizia “é preciso que a
voz se encaixe no violão com a precisão de um golpe de caratê” poderia-se adaptar tal ideia
dizendo  que  “o  flow se  encaixa  na  batida  com a  variedade  de  uma luta  de  MMA”.  Tal
modalidade de combate se caracteriza pela junção de diferentes lutas (Artes Marciais Mistas
na tradução) e o rap no Brasil faz uso de diferentes modalidades de canto falado improvisado:
embolada, partido alto, trova, capoeira, etc. Devido à importância do flow, aspecto estrutural
dentro do rap, busco esclarecer ainda um pouco mais:
Flow é um conceito que revela, precisamente o modo como a letra é transformada
pela música e vice versa, no rap. (...) Ele é a levada da rima, o ritmo de rimar, a
melodia  do  rapper.  É  um  modo  rítmico  de  dizer,  uma  fala  que  é  trabalhada
ritmicamente, isto é, musicalmente por dentro. (EDWARDS, 2009, p. 11)
Usar o orgânico (tambor) e deixar o tecnológico (batida eletrônica) de lado. Nisso
conversei  com Lucas  Kinoshita,  parceiro no plano instrumental  na maior  parte  dos  meus
últimos  projetos  e  já  nos  primeiros  ensaios  passei  a  ideia  de  um rap  e  ele  sugeriu  que
usássemos o groove por ele criado para a trilha do documentário acima citado. Aquilo que
chamamos à época de groove Pássaro Azul (faixa da trilha sonora do documentário citado), já
que usado na canção homônima, homenagem a um tocador antigo de sopapo da cidade de Rio
Grande (RS), foi o alicerce então para a criação da bateria base do arranjo em que colocamos
meu violão guia mais as cordas mestras de Angelo Primon.
Em algum momento ouvindo a trilha sonora referida e a faixa sem melodias e demais
instrumentos harmônicos,  apenas track de percussões com sopapo sem a voz principal na
mixagem, pretensiosamente imaginava eu a invenção de um gênero negro sul riograndense,
156 Disponível  na  internet  em   http://vanguardadorapnacional.blogspot.com.br/2013/06/por-dentro-do-rap-o-
que-e-flow.html
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um ritmo, uma levada sobre a qual muitas outras canções se alicerçariam ritmicamente. Algo
como o bugio, a milonga, a zamba, a chacarera, a marcha caminhão, o candombe, o suingue
portoalegrense refazendo-se no século XXI. Sopaporap.
Importante mencionar que Angelo Primon, depois me trouxe numa viagem para shows
que  juntos  fizemos  ao  nordeste  (Maranhão  e  Bahia)  em  outubro  de  2014  enquanto  se
preparava para o vestibular da UFRGS no Curso de Música, a seguinte afirmativa de Bohumil
Med (1996, p. 141): “(...) o ritmo e a acentuação têm sua origem na poesia”, sendo a música o
lugar em que “o ritmo e o metro se completam”.
O percurso  de  criação da canção acima,  de  certo  modo inconsciente  ao  longo do
processo, já havia me mostrado isso. Direto associei a tal dimensão criacional acima abordada
em que o texto foi desenhando ritmações para a voz. A afirmação de Bohumil Med permitia
pensar ainda outra concepção que inverte a tradição musical euro centrada na harmonia e
melodia, por exemplo, na cultura africana em que o ritmo é o elemento central. Voltava eu a
pensar que isso de certo modo se fazia presente na levada de voz ritmada, evidente no flow
tão falado por rappers, modalidade performática e oral de apresentação polifônica da poesia
na contemporaneidade. A primazia do ritmo, também era visível na definição do groove para
o  Sopapo  em sua  condição  griô157 e  que  só  depois  montou-se  a  bateria  e  o  contrabaixo
espaçado (ideia de Lucas Kinoshita exemplificada num groove de Erika Badu a ser executado
pelo uruguaio Diego Banega). A cama definitiva para a colocação do recitativo se fez assim.
Agora vendo a teoria musical afirmando isso, ainda que em outro contexto, pensei em José
Miguel  Wisnik  que  no  DVD  “Palavra  Encantada”158 cita  3  grandes  momentos  de  texto
revestido com melodia: a lírica grega, os trovadores provençais e a canção brasileira. Nisso
lembrei  de  Chico  Buarque  e  da  afirmação  de  Luis  Tatit  debochando inteligentemente  do
suposto fim da canção:
Sim, deve acabar ainda este ano com o final do mundo. Caso haja sobreviventes, que
conversem entre si, esse final  será adiado mais um pouco. Pois, havendo “falas”
haverá canções. Esse é o ponto. Enquanto as pessoas falarem com melodia e letra
157É pacífica a afirmação de que o texto oral é polifônico. O griot, o seu transmissor profissional, será tanto
mais apreciado quanto mais capaz for de executar essa polifonia e as diferentes posturas a elas subjacentes.
(QUEIROZ, 2007, p. 234)
158 SOLBERG  2008.  Disponível  em  https://www.youtube.com/watch?v=gqoW5iDNAZw,  acessado
19/11/2017.
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estaremos sempre a um passo de novas canções. Portanto depende da sobrevivência
do mundo. (Fonte: TATIT, Entrevista, 2012). 159
Lendo depois o Songbook de Paulo Leminski, vejo ele afirmar em entrevista no ano de 1982,
algo semelhante:
Música não tem mistério. Todas as pessoas são músicas, porque falar é música. Se
fizer uma pergunta e disser assim mas você vai!?, isso aqui é um troço que dá para
você registrar musicalmente.  É a diferença entre uma pergunta e uma resposta.
Então todo ser humano é músico, eu acho que o planeta Terra é o planeta mais
barulhento, realmente do sistema solar, da galáxia. A minha utopia particular é que
um dia todos os seres humanos, todas as pessoas serão músicos. Sabe, pra mim essa
é a minha utopia privada. (LEMINSKI, 2015, p. 52)
Programa do Sarau no Solar, realizado no Solar dos Câmara em
2006. Fotos: Serraria
159 Folha de SP, 21/09/2012. Ilustrada. Entrevista com Luiz Tatit e também José Miguel Wisnik repercutindo
ainda a entrevista de HOLANDA (2004).
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Angelo Primon, Serraria e Marcelo da Redenção, divulgação do Sarau no Solar. Foto:  Alê
Barreto.
Assim julguei indispensável partilhar a entrevista que fiz com Angelo Primon, diretor
de arranjos do disco Vila Brasil (2008), Pampa Esquema Novo (2010), Mais Tambor Menos
Motor  (construído  desde  outubro  de  2013  até  final  de  2015  envolvendo  pré  produção,
gravações ao longo de 2014/15, mixagens iniciadas em julho/agosto de 2015 e terminadas em
fevereiro de 2017) e ainda parceiro/compositor da canção abordada nesse capítulo.
Com Primon iniciei aproximação por 2004/5 quando o convidei para gravar viola de
10 cordas na canção “A felicidade do Bataclan” e também em “O olho do sol”. Lá pelo ano de
2005 (foto acima) comecei a fazer de forma mais regular algumas intervenções (entre elas o
Sarau  no  Solar,  foto  do  programa  do  espetáculo  acima)  em diferentes  espaços  juntando
palavra  declamada a  partir  de  leituras  de  livros  clássicos  da  poesia  brasileira  com fundo
musical entremeado com algumas canções em que eu testava meus limites em busca de uma
autoconsciência  maior  que  permitisse  melhorias  e  amadurecimento  musical  (sobretudo
afinação em meu canto que buscava melodiar mais na relação pessoal com meu rap recitativo
da  Bataclã  FC).  Prática  e  reflexão  visível  em  https://www.youtube.com/watch?
v=QHYrpfJK7vI
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Angelo  Primon  em  2007  arquiteta  os  arranjos  indicando  Marcelo  Corsetti  para  a
produção do disco Vila Brasil, passo importante em minha trajetória à medida que esse disco
me proporcionou participação no Unimúsica 2009, na Série Cancionistas. Seguimos juntos no
Pampa Esquema Novo quando chamei Angelo Primon para seguir direcionando os arranjos e
também para produzir o disco comigo. Fruto de sua generosidade, Angelo Primon contribuiu
com muitas dicas, ajustes, correções a partir das ideias musicais brutas apresentadas de minha
parte a ele. Escultor de cordas, músico sensível, ouvinte atento às ideias do poeta compositor
que chega ávido por encontrar molduras para palavras. Angelo Primon para mim é um guia,
um orientador musical, uma pessoa que admiro demais por sua generosidade, uma pessoa que
produz sínteses apontando elementos constituintes de minha prática musical e direcionando
ajustes.
Comecei a entrevista lhe perguntando sobre seu ofício de criar música instrumental,
citando Mosaico (disco de 2004) e Olhar o mar (show e repertório novo que Angelo pensa
materializar em disco).  Eis aqui exemplo claro de como as parcerias cancionais oferecem
elementos à criação, complementando e enriquecendo o tecido da canção.
Na verdade já falando nessa questão de composição, eu penso, me vejo cada vez
mais  com o  passar  do  tempo,  esse  processo,  como um compositor,  um músico
compositor,  dá essa possibilidade de abrir  os campos definir  bem os campos na
composição.  A postura como compositor,  tua criação,  tua propriedade intelectual
aquilo que eu utilizo como criação eminentemente musical, pode partir de uma coisa
muito simples, 4 ou 5 notas, 3, 2 notas, e aí através disso, a disposição disso tudo,
em uma ordem de tempo, se vai ou não merecer um groove, se isso obedece ou não,
isso é um campo livre para se pensar e aparece na música instrumental, o compositor
que trabalha a serviço  das estruturas mais mapeadas como na estrutura da canção
parte A, refrão, passagem, nessa coisa mais funcional.  Quando falo canção entra
aquele papo que já tivemos das estruturas da canção em seu aspecto musical e não
pelo aspecto da poesia ou da questão da estrutura de letra,  mas sim pelo campo
digamos assim do revestimento instrumental que a canção tem, que é o que para
mim ela está, acho que a canção já se exauriu. (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
O texto da canção se costura ainda com arranjo, segundo Primon e tal elemento, em
certa medida, é composição:
Outro aspecto composicional esse mais funcional e importante, o terceiro, mas não
menos importante, que é o arranjo, para mim o arranjo é uma espécie de composição
dentro de uma estrutura pré composta, que já está lá, ou tem forma de canção ou
formato alternativo ou vem de um mote instrumental que depois se transforma numa
canção, esse terreno abstrato livre que a gente usa para compor mas depois de uma
vez estruturada, definido o tempo de duração daquele evento musical,  o tema,  a
faixa, música, como ele começa, como ele se desenvolve e como ele termina, esse
momento musical a ele se somam pequenos eventos musicais intercalados e esses
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eventos  são dirigidos pelo tom base,  pela harmonia ou pela linha melódica mas
trazem em si um farto material para construir sub discursos ou discursos alternativos
ali dentro. Isso é arranjo, que ajudem a sustentar ou o que a letra está dizendo ou o
que a música está pedindo ou o que por exemplo um encadeamento harmônico possa
estar  sugerindo  e  que  tu  gostaria  de  sublinhar  ou  até  mesmo a  abertura  de  um
comentário musical pequeno, como uma frase, uma pequena passagem, um especial,
um interlúdio, uma coisa assim. Independente do termo técnico que se utilize, para
mim, o aspecto musical ele está cada vez mais claro para mim, o meu caminho como
um aspecto mais musical do que como instrumentista, por isso, me sinto cada vez
mais  um compositor  do  que  propriamente  um instrumentista.  (Fonte:  PRIMON,
Entrevista, 2016).
A poesia  na canção, mosaico para o arranjo amarrar alicerces,  instrumentalmente
falando:
E foi  assim quando começamos  a  trabalhar  lá  com a  Bataclã  FC,  a  questão  da
poesia, antes da Bataclã ainda, nossas incursões de elementos instrumentais e juntar
poesia que trazias, fazer isso de modos diferentes em cima de temas do Mosaico.
Pegar estruturas definidas do Mosaico ao trazer teu processo de pesquisa, colocar
poesia que tenha um diálogo específico, quando tu disse o poema ao vivo tu disse
num ritmo, a música direcionava apontava um caminho, dizia um caminho e tu te
apropriaste  disso,  a  letra  tendo que se  adequar a  diferentes  ritmações.  A música
direcionava um caminho que tu usava livremente para declamar com ritmo160.  O
interessante é que isso tem 2 pontos: ao vivo a música do ponto de vista técnico e
estrutural foi tocada do mesmo jeito como foi gravada, não houve alteração. Naquela
mesma  jogada  de  performance  fizemos  outros  números  no  mesmo  evento  que
ocorreu o contrário. Eu procurava os espaços, as tuas dinâmicas ao dizer o poema
utilizando então uma massa musical “amorfa” que se permeava, que se ajustava de
acordo com a dinâmica que tu vinha mostrando no outro poema. Esse tipo de coisa
me fazia pensar e exercitar um tipo de pensamento estrutural ausente do formulismo
das quadraturas habituais tanto na música cantada quanto na música instrumental.
Compasso x, introdução... Naquele momento se tinha uma performance musical não
aleatória mas improvisatória com um sentido e quem dava era a rítmica das palavras.
Para  sublinhar  a  intensidade  das  palavras,  o  movimento,  a  sensação  que  a  letra
coloca.  Viemos lá do Mosaico e os primeiros  trabalhos que tivemos de registrar
junto. (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
O prosseguimento  da  reflexão  sobre  relações  de  música  e  literatura, canção  e
arranjo, se desenhando em trabalhos à frente:
Acho legal o processo de diálogo que se teve desde lá, hoje ainda estava ouvindo na
FM Cultura a canção “O Jangadeiro não sabe nadar”, o trânsito das comunicações
para chegar naquele resultado, o acordeon por exemplo, Pampa Esquema Novo foi
um disco  marcante  não  pelo  prêmio161 mas  foi  importante  para  o  relevo  da  tua
carreira e da minha, a soma disso daí naquele trabalho naquela categoria de música,
160 Na Bataclã FC eu trazia a letra e experimentava em cima da execução de algo proposto pela banda. A partir
disso,  Guilherme  também  direcionava  caminhos  da  harmonia.  Com  Primon  nessa  experiência  de  poesia
mesclada  com  música  instrumental  previamente  feita  eu  mudava  de  função.  Quase  como se  eu  fosse  um
instrumentista e minhas ferramentas eram apenas palavras. Aquilo que a música indicava eu tinha que ilustrar,
dar mais intensidade, acalmar às vezes, correr, parar, levantar a voz, sussurrar, usar silêncios e pausas dramáticas,
criar repetições de trechos, etc.
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uma categoria visada, cada categoria tem sua importância, ainda que o Açorianos
não fosse novidade para ti  tampouco para mim, era um lugar de maturidade dos
compositores,  uma  competição,  saudabilíssima  mas  extremamente  dura,
concorrendo com Delicatessen e Jerônimo Jardim, gente de gabarito, de peso, com
muito tempo organizado para aquilo ali, com staff. Aquele ponto, naquela categoria
foi um marco na tua carreira, eu acho. Não se faz música para ganhar prêmio mas
aquilo foi importante naquele momento. Para mim também muito importante pois
somou uma ideia latente do processo composicional dos arranjos. (Fonte: PRIMON,
Entrevista, 2016).
Tambor e seu papel no arranjo, o groove enquanto ponto de partida para pensar só
depois os demais aspectos intrínsecos à canção:
Que são aquelas ideias que viemos falando antes e que começaram a se ramificar em
várias  modalidades  tendo  isso  aí  agora  desembarcando  no  Mais  Tambor  Menos
Motor, a gente já tem ali um trabalho direcionado do ponto de vista do que se quer
escutar em termos de groove, a ideia era GrandMaster Groove, sabe que tem que ter
um beat rolando, uma coisa assim mas tem que estar dialogando com tudo aquilo,
não  obrigatoriamente  mas  como decorrência,  de  tudo  que  se  trabalhou em toda
estrada até aqui, que vai do couro do tambor até o verniz da pista de dança, entende,
de certa forma, metaforicamente falando.  (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
Peço eu para Angelo Primon falar da expressão “composição inteligente”, pensando
nas funções de compositor  e intérprete.  Já havíamos conversado isso anteriormente numa
viagem em 2015 que fizemos de carro após show em Alegrete quando retornávamos a Porto
Alegre mas pedi vistas no processo, digo eu na sessão de entrevista. 
O mais  importante  é  o  processo de  comunicação.  Para  mim o  compositor  ou  o
intérprete  inteligente  é  quando  ele  consegue  comunicar,  virar  um  agente  de
comunicação em maior ou menor expressão especificidade do que está fazendo, se
ele está dizendo uma linha melódica menor ou se ele está dizendo uma letra que é ou
não é sua. A capacidade de comunicação, não centralizar, fazer com que as ideias
gravitem em torno de uma matriz principal. É uma observação crítica sobre o que os
intérpretes tem utilizado. (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
Angelo falava ainda sobre o modo inteligente de fazer que seria buscar o equilíbrio das
coisas ao natural tendo como finalidade do artista ser um agente de comunicação. Enfatizava
dizendo que se relacionar com o público é o que se busca,  possibilidade de comunicar e
propor ideias: música para as pessoas.
 
161Angelo Primon refere-se ao Prêmio Açorianos de Melhor Arranjador MPB no ano de 2011 pelo disco Pampa
Esquema Novo, que ganhamos juntos.
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Noutro trecho retomava questão anterior debatida entre nós sobre sobre sua sensação
de fim da canção e como a matriz poética podia ser alternativa para renovação:
Sobre aquilo que falamos de exaurir a estrutura da canção, vejo na tua poesia e na
tua forma de lidar com o aspecto musical e de lidar com essas coisas todas, vejo um
claro direcionamento para o rompimento dessas coisas, oferecer alternativas dentro
desse processo. Isso passa às vezes pelo tempo de duração das músicas. A matiz
poética  inicial  do  projeto  me  sustentava,  arranjos  em  cima  da  sustentação  do
discurso  poético.  Pode não  ser  longo demais  ir  além dos  3:30’,  regra  de  rádio.
Característica tua: a multidisciplinaridade, quase como se fosse uma banda mesmo,
resquício  da  tua  relação  pessoal  de  banda  e  que  é  muito  salutar,  é  uma  das
características  tuas  que  funciona  de  forma  bastante  positiva.  A questão  de  uma
colocação  de  linha melódica,  cadência  harmônica,  ritmo.  Temos avançado nessa
comunicação,  o  fator  musical,  manipular  essas  matérias musicais que ajudam na
estruturação de um discurso. (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
Me chamava a tenção em Angelo Primon, ao responder as minhas inquietações, sua
percepção e foco na valorização do discurso poético na relação com a canção, direção musical
e criação poética, arranjador em diálogo com o cancionista:
Tu vem com uma ação que não é alienígena à canção, te vejo como oxigenação
parcial disso, sou um cara pessimista em relação à canção, não falo de massificação
mas  da  estruturação  de  um  discurso  poético  capaz  de  oxigenar  a  canção,  se
comunicar com música sob estruturas já exauridas, esse olhar novo, poético, vindo
de fora dialogando com as coisas cotidianas, o olhar pro passado, a africanidade,
como se manifesta hoje,  como se manifesta cientificamente ou ao mesmo tempo
batucando um abridor de garrafa num prato, num bar conversando sobre o gingado
de uma mulata que passa, isso tudo está valendo, olhar bastante interessante não só
do aspecto do que acontece, essa crônica musical que acontece ali, existe o aspecto
da estruturação do verso, das sílabas e apoios silábicos e divisões e palavras que
usas para colocar as rimas, conjugar isso, e colocar a rítmica o sotaque daquilo que
tu canta, aponta para um caminho diferenciado do  ponto de vista estrutural e por
consequência surpreende e não cai no lugar comum. (Fonte: PRIMON, Entrevista,
2016).
Minha  última intervenção  na  entrevista.  Menciono  que  ele,  Angelo  Primon,  usa  a
expressão “a canção moribunda” e que Chico Buarque apontava o rap como uma negação
dessa linhagem litero musical.  Angelo diz:
Do  ponto  de  vista  da  linha  madrigalista  que  ele  segue,  ele,  Edu  Lobo,  muito
madrigalismo, a letra, não vou fazer análise da letra do cara, mas a estruturação da
letra dele pressupõe madrigalismo, que é o ápice da canção, do ponto de vista da
letra  que  pressupõe  um madrigalismo,  pontuar  com melodia  a  letra  que  se  está
dizendo, vai subir a melodia para dizer que está olhando pro céu, ou vai baixando a
melodia para pontuar na letra que estás indo pro inferno. É o ápice de um modelo
canção.  Na música  folclórica  a  letra  serve  como movimento  de  arregimentação,
chamar para uma ação coletiva. Não vejo o rap como uma negação, poderia ser uma
ruptura, a dilatação de uma estrutura, dilatação à exaustão proporcionando ruptura
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das estruturas estético musicais que circundam a poesia. Essa ruptura está exposta
para quem quer observar. Outro dia ouvi Arrigo Barnabé. Desde os anos 80 já faz
isso, essa ruptura com a questão métrica, o atonalismo. 
Angelo trata do rap ainda analisando tal expressão sob o viés da estrutura musical:
Voltando ao rap, ele pode ser sim uma ruptura do padrão estrutural, do que o aspecto
musical  pode  abarcar.  Porém,  musicalmente  são  loops  de  curta  duração  para
sustentar o discurso, a métrica ou a intensidade dessas palavras. E se alongam-se as
palavras,  o  discurso musical  precisa  se complexificar.  Aí  acho que os  processos
podem dialogar, vejo como possibilidade do teu trabalho, como matiz composicional
das estruturas que tu coloca. Tem esse diálogo do rock, do rap mas também está
tendo a possibilidade de lidar com melodias, fico pensando qual caldo vai resultar
disso no futuro. Esse processo está sendo longo do ponto de vista musical para o
lançamento da materialidade enquanto CD, enquanto trabalho musical. 
Primon mira o futuro e sob seu ponto de vista elenca hipóteses, rupturas, desejos e
desafios conjuntos nas fronteiras de poesia e canção:
Fico muito na expectativa do que pode vir de futuro como proposta estética. Tem a
possibilidade da ruptura.  Por exemplo, cara,  há um mês atrás tocamos Jaqueline
Negadiaba! No ensaio eu estava tocando aquilo ali, estava prestando atenção, estava
revisitando, quanto tempo eu não tocava, e eu pensava: troca de andamento, troca de
intensidade ao longo da música, troca de paisagem, essa música é uma coisa muito
legal, tem que se olhar sim com muito cuidado. Conversava depois com Marcelo
Cougo162,  ele  estava  assim  um  pouco  cheio  de  dedos  com  a  simplicidade  de
determinadas circunstâncias e eu lhe dizia que era aquilo, era direto. Esse é o recado.
O resultado musical se transforma a partir do trânsito de ideias. Acho que sim, o rap
aponta para uma maneira nova de transitar no que poderia ser canção ou admitir que
a canção tem a sua Dolly, tem a sua filhinha, e aí achar outro termo para colocar.
Instrumentação, maneira de cantar,  ritmos, jogadas harmônicas,  tudo já foi  feito.
Hoje  as  proposições  ou  estão  repetindo  mais  uma  vez  as  coisas  que  já  foram
repetidas  outras  vezes,  há  quase  200 anos ou  mais,  ou  estão  dialogando com o
terreno  experimentalista  mas  que  diz  apenas  enquanto  possibilidade.  Talvez
estejamos mal acostumados. Talvez seja coisa de pessoas daqui a 20 ou 30 anos que
vão carimbar o que é canção, o que é poesia, ou termo que possa abarcar o que foi
feito.  Eu  procuro  pensar  em  quando  está  gravado,  em  evento,  evento  musical,
poético. E quando estou no palco,  penso em performance. A partir  de uma base
musical  sólida,  sugerir  coisas  subliminares,  um  efeito,  uma  subdivisão.  Outros
músicos  são  mais  radicais,  mas  tudo  tem  que  ter  um  limite  e  o  limite  é  a
comunicação sempre. (Fonte: PRIMON, Entrevista, 2016).
 
162 Parceiro compositor na canção citada bem como no ensaio, conforme Primon na entrevista, para evento 
Mais Tambor Menos Motor no Araújo Vianna em novembro de 2015.
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Angelo exemplifica citando nomes de cancionistas que segundo ele primavam pela
comunicação da arte no universo da canção:
Nesse caso procurei observar que pessoas como Marcelo Delacroix, Dany Lopez,
Dani Drexler, e outros artistas assim, Bebeto Alves, Nei Lisboa, essa turma toda,
prima pela comunicação da arte  que se traz,  que se protagoniza no palco sem a
necessidade de se colocar como um produto encaixado a um determinado padrão de
venda, padrão estético falso de fácil consumo, não que seja difícil o consumo disso
mas se levar em consideração a independência que a arte tem para poder produzir
pensamento e comunicação então a gente vai entender que esse processo de pensar a
música, de se receber a música isso não vem mastigado, te instiga como ouvinte e aí
estabelece  um  profundo  processo  de  comunicação  a  partir  da  contextualização
daquilo que se ouve, o que é justamente a contramão do que se propõe a mídia
volátil e funcional de mercado que é o que rola na imensa maioria da mídia aberta de
nosso país. (...)Aí faço recorte e vou pelo lado musical pois a questão da poesia está
nesse caso ainda que super multifacetada nesse caso o que me cabe falar é onde se
insere no aspecto musical. (...) Princípio, meio, fim. Finalidades definidas, artista
não  tem  isso,  tem  princípio.  O  fim  é  reinício  de  outra  coisa  e  a  inquietude
acompanha o artista ao longo de sua existência, vejo Serraria como um cara que veio
da matriz da linguagem falada e escrita e abraçou esse caminho musical e contribui
por vir justamente desse viés. (Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2016).
Depois,  já  em março de 2017,  Primon se referiu  assim em email  ao seu trabalho
específico na canção Palavra Gota de Sereno:
A guitarra é lançada ao tema sem overdubs, utilizando envelopamento do timbre e
delays,  buscando  sensação  de  flutuabilidade  etérea.  A  guitarra  assume  papel
estruturante em base nos refrães e na porção do tema que leva ao crescendo para
explodir em mutting downtouches com delays para preparar os últimos refrães. O
violão de cordas de aço é utilizado nos pré refrões para definição de leveza, com
soma tímbrica. (Fonte: PRIMON, 2017)
Comentários  específicos  como  esse  acima,  feitos  pelo  produtor  Angelo  Primon,  estão
presentes em cada uma das canções aqui descritas. Indispensável reiterar a importância desse
profissional ao longo desse trabalho e por isso o volume grande de suas percepções críticas.
Mestre  musical  com lucidez  crítica  ímpar,  desvelando seus  processos  de  instrumentista  e
produtor. Tais apontamentos chegaram a mim via conversas web e depois por email já no
início  de  março  de  2017,  com  as  mixagens  finalizadas.  Resolvi  incluir  tais  trechos  nas
respectivas canções,  por serem elcucidativos e enriquecedores ao extremo do processo de
criação junto ao maestro soberano da Chácara das Pedras.
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4.2.1 Rap, de repente canção
Avisado previamente  pela  orientadora,  guardei  nos  últimos  anos  algumas  folhas  e
papéis  referentes às  criações de poesia  ou anotações  harmônicas  ou melódicas  e  etc.  Em
função disso passei a escrever novamente à mão usando lápis ou caneta. Quando usava lápis
evitava a borracha e preferi sempre riscar em cima das palavras abandonadas para depois
poder observar o percurso histórico das ideias, se é que se pode chamar assim, essa tentativa
de apreender os processos de criação cancional.
Eis uma letra com conteúdo extremamente pessoal,  espécie de apresentação minha
enquanto  ser  às  voltas  com  a  palavra  além da  presença  daquilo  que  cultivo  desde  meu
primeiro registro fonográfico em 1998 enquanto Bataclã FC no CD do I Festival de Música de
Porto Alegre. A canção “Facanabota” trazia referência à Volta da Cobra e ao Mato Sampaio,
por  exemplo,  juntando  com  “facão  sem  cabo  e  facasólâmina”,  na  tentativa  explícita  de
homenagear João Cabral de Melo Neto, objeto de meu mestrado em curso à época. Chamei
isso outras vezes de cartografia poética e nada mais é do que dar estatuto semântico autônomo
à toponímia da cidade. Que a palavra ou expressão funcionasse enquanto dado poético para
além da referência  geográfica,  a “matéria  prima local” antes apontada na crônica Bataclã
Matador  (2006).  Assim,  “às  vezes  Redenção  noutras  vezes  Bom Fim”,  bem como  “Sou
Avenida do Forte, entre a vida e morte, sorte ou azar leste oeste sul norte” exemplificam bem,
no tecido  da  canção,  essa  ideia  que  busco esclarecer  acima  e  que  Lucas  Panitz  também
destaca na sua entrevista contida aqui nesse trabalho. Trata-se de um aspecto recorrente em
minha cancionística sendo que aparece localizadamente em diferentes canções.
Sobretudo havia a ideia clara do rap enquanto elemento de contestação, crítica social,
a palavra sagrada porque grávida de revoluções.  Assim incluí ainda depoimento de Negra
Jaque, rapper porto alegrense, falando163 sobre seu modo de criar:
Hip hop vem comigo desde a infância, a partir das letras do Naldinho e Racionais,
eu fazia, meus tios é que escutavam, as mulheres de minha família não escutavam
esse tipo de música, elas escutavam outras coisas que também tem tudo a ver, elas
escutavam mais samba e desde pequena, cinco seis anos, eu cresci ouvindo Alcione,
Beth Carvalho e quando chego perto  dos 10 anos eu comecei a ouvir rap, que era
tudo que se passava e estava acontecendo com a gente, a comunidade estava em
163 Áudio resposta enviado via whatsapp dia 09/04/2017, à pergunta: “Como se dá seu processo de criação de
canções?”.  Sobre  Negra  Jaque,  disponível  na  web,  ver  mais  em
http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2017/04/studiolivre-o-rap-engajado-e-afiado-de-negra-jaque-
9772793.html. Acessado 19/04/2017.
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guerra, Morro da Cruz contra Coréia contra a Tuca, tinha muito conflito e a polícia
invadia o morro toda hora, então essa associação das letras de rap com as coisas que
eu vivia sempre foi muito presente e foi aí que conheci o rap em si como elemento,
não sabia que o universo do hip hop era amplo desse jeito. Aí depois quando troquei
de escola,  eu saí  de uma escola na comunidade e fui  para uma escola central  e
também comecei a fazer um curso de educação popular, ai eu conheci o que era o
movimento hip hop de verdade,  seus elementos  enfim,  isso foi  no ano de 2006
quando comecei a escrever letras de rap, aí teve a formação do meu primeiro grupo e
o rap é isso: ritmo, poesia e a realidade da gente, daquilo que a gente passa. Não tem
letra de rap dissociada da realidade da gente, seja ela hoje falando de 2017, seja das
relações afetivas e das relações de sociedade. Então o rap é a poesia que a gente
colocou um ritmo e fez dele música assim, porque pouco eu entendo de música,
então as criações são todas poemas e memórias minhas de coisas que eu vivi, que eu
vivo, a criação vem daí, a rima surge a partir das minhas vivências, das coisas que eu
passo, pode ser de madrugada, pode ser de manhã no ônibus, vindo e indo no trampo
para outro compromisso e aí essas são as criações, são narrativas que passo no dia a
dia, a criação surge daí. Como as memórias da infância ainda são muito presentes
das coisas que ouvi, hoje eu já consigo escrever letras de rap misturado com outros
ritmos porque eu não entendo de música, de teoria musical, eu coloco as melodias
com as referências que eu tenho do repertório de músicas que eu ouço, aí surgem as
melodias, eu não conheço de notas e a maioria da galera do hip hop não conhece,
agora que a gente sente a necessidade de entender como é a criação dessas melodias,
eu já estou há 12 anos, então até aqui é tudo de memória, os momentos que eu vivi
na infância, as rodas de música na infância, carnaval muito presente na minha vida,
as rodas de samba que tinha no morro, é muito mais presente o samba na minha vida
do que o rap, das minhas memórias de infância. As minhas músicas vem com umas
misturas assim, porque eu saí dessa forma quadrada que é o hip hop, que é o rap, que
algumas letras de rap são e muitos artistas do rap, nacionais, também saíram e isso é
importantíssimo, a gente misturar porque isso é ser negro, ser negro num país como
a gente, produzir cultura e produzir arte, ela é misturada, ela é transversal e é isso
que tem nas criações da Negra Jaque de 2012 para cá, então é isso. (Fonte: JAQUE,
Mensagem de email, 2017)
Mesmo que  não  tenha  aprofundado  análise  acerca  da  perspectiva  de  gênero,  quis
também direcionar  atenção para  a  criação de canções  enquanto  autoria  feminina  e  negra,
pensando em possibilidades de ruptura da dupla invisibilidade, social e artística164. Dimensões
passíveis  de  reflexão  em forma  de  rap  direto,  dito  por  uma  mulher,  papo  reto  juntando
depoimento de Negra Jaque sobre criação de canções.
Também voltava  à  mente  a  lembrança  de  que  o  rap  era  uma  das  poucas  formas
envolvendo música e palavras em que a parte de texto era escancaradamente destacada como
mais importante do que a musical. Alguém já disse, talvez exagerando, que apenas o rap e o
canto gregoriano têm essa potencialidade. O rap sempre me pareceu poema para vozes assim
como O auto do frade, de João Cabral de Melo Neto, que trazia ainda diferentes expressões
164 (Cf. QUEIROZ, 2007, p.16)
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poéticas (métrica, léxico, etc) à medida que se alternavam as classes sociais no percurso final
de Frei Caneca pelas ruas de Recife.
Tentando aqui ser o mais didático possível, essa canção seria então poesia enquanto
palavras para vozes esculpidas às vezes em recitativo ritmado (flow das estrofes) e outras
vezes em melodia (pré refrão e refrão).
Assim  propus  a  canção  esvaziando-a  melodicamente  enquanto  rap  nas  estrofes  e
sobrepondo  dois  movimentos  melódicos,  levando  a  canção  às  últimas  conseqüências,  o
primado da melodia. O rap elucidava minha ideia de “intercancionalidade” já que cada rap ao
mesmo tempo que se opõe ao anterior, à norma canção, também retoma parte da estética da
canção, a saber, o refrão como ponto máximo da poética atrelado à culminância melódica.
Nesse jogo de criar um rap canção eu via, retomada e oposição, a rede de recados da MPB
sendo contaminada pela estética urbana do século XXI que eu visitava há cerca de 20 anos.
O modo de criação também me parecia bastante claro: a letra era 100% minha e a
melodia de refrão assim como a harmonia eram 100% sugeridas pelo parceiro Angelo Primon.
A mastigação da poesia em cima do groove para sopapo era minha ao longo das estrofes A1 e
A2 e tinha-se aí uma clareza de funções e necessidades do fazer cancional. Mas aquilo que
estava ocorrendo tinha algo de mais instigante porque residia no processo, não era intento
deixar  tudo  encaixotado,  marcado  e  pré  definido.  Para  encerrar,  digo  que  são  palavras
mastigadas e definidas em um tempo de colocação de voz (flow) que repetido à exaustão
entrega sua maleabilidade para dar a impressão de que são palavras improvisadas ao sabor da
hora (Freestyle165) sobre base musical pré concebida.
De certo modo completava-se um ciclo:  eu me reencontrava com o rap,  incluía  o
sopapo no arranjo central da percussão, elogiava a PALAVRA enquanto elemento constituinte
do “sagrado” do ser humano e ainda pensava nas discussões envolvendo a canção que se
davam nos últimos anos. Harmonizava no tecido da canção citações ao cotidiano violento,
elementos característicos do gênero Rap, ao citar a facção porto alegrense ligada ao tráfico de
drogas e aos presídios no RS conhecida como “Balanacara”. A cartografia poética, já descrita
antes como recurso recorrente, aparecia em “Avenida do Forte entre a vida e a morte, às vezes
165Freestyle: no rap, designa a improvisação livre feita ao vivo, em que não vale trazer versos prontos, tendo
que criar na hora tematizando situações e temas surgidos ao sabor do instante. Acompanhei em 2016/17 batalhas
no Parque Marinha do Brasil (cabeceira sul da pista de skate) e ainda no Arco da Redenção.
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Redenção noutras vezes Bom Fim”. Outra coisa bastante observada na poética do rap é a
ocorrência de rimas em línguas diferentes, muito recorrentemente, língua inglesa com língua
portuguesa.Tal elemento é bastante visível ainda nas batalhas de rap ocorridas nas ruas da
cidade e procurei materializar isso no final da canção. “Rimar verbo, eu e tu. Rir mais verbo: I
need you.”
A base instrumental clássica de rap tem harmonia simples em forma de loop, primazia
da repetição. O que muda abundantemente no andar de cima de um rap é a poesia, palavras ao
vento, primazia do texto, tecido mastigado falado de boca cheia. Aqui é a área em que os
poetas se alegram por terem consciência de que algo tem a dizer. Se a canção é o lugar da
poesia melodiada, leve laje sonhada por Anfion, o rap é a alma encantadora das ruas, poema
para voz(es), ritmo e poesia no cotidiano mar.
Ficha técnica (músicos na gravação):
Sopapo, bateria, percussões leves e backing vocal - Lucas Kinoshita
Guitarra, violões aço, arranjos vocais e backing vocal - Angelo Primon
Violão e voz principal - Richard Serraria
Backing vocal - Andréa Cavalheiro
Teclados - Dany Lopez
Contrabaixo elétrico - Diego Banega
4.3 A FUNÇÃO GRIÔ DA CANÇÃO: SÓ SE FOR SÓ
A Musa urbana! Ela é a canção, começa com os povos na história, e talvez
tivesse, como o homem, a sua pré história. Contar-lhe a idade é tentar um
mergulho intérmino na clássica noite dos tempos. O primeiro homem, para dar
a  expressão  ideia,  deu-lhe  o  ritmo;  a  primeira  tribo,  para  exprimir  os
sentimentos mais complexos, descobriu a cadência. João do Rio (1997)
O cancionista  descende em parte  do antigo  trovador,  ofício ancestral  arraigado de
maneira peculiar à cultura brasileira. Câmara Cascudo (1984) mostra elemento peculiar a João
do  Rio  citado  acima  pois  ao  elencar  certa  ocorrência  cultural,  busca  invariavelmente  tal
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procedência na antiguidade. Para o autor potiguar, o cantador teria origens na Grécia antiga,
sendo registro e memória viva.
Ideia  análoga  é  defendida  pela  pajadora  argentina  Marta  Suint  que  no  seu  Guía
Practico para el Conocimiento del Payador identifica a origem do payador com seu canto
improvisado como anterior aos tempos de Homero assegurando:
Como  antecedente  literal,  aparecen  en  las  Eglogas  de  Teócrito  y  Virgilio,
contrapuntos pastoriles de la poesía provenzal, en la mitología griega (contrapunto
entre Apolo y Pan) y en lo que sería el cimiento de la cultura Islamita. Las tribus
árabes se estabelecieron en el desierto, en la península delimitada por el Mar Rojo,
el  Océano  Indico  y  el  Golfo  Pérsico,  decenas  de  siglos  antes  de  Cristo.  Por
entonces había dos classes de improvisadores: los sayyid y los saalik (que es plural
de shuluk, que quiere decir cantor, vagabundo y salteador). (SUINT, 1996, p. 174).
Caminha igualmente pela mesma estrada a História da Literatura do Rio Grande do
Sul  (1737-1902),  apontando  ligação  histórica  do  cancioneiro  sul  rio  grandense  com  a
península ibérica, CESAR (1971) apontando a interpenetração das literaturas populares do
Ocidente.
Me agrada demais essa ideia da memória viva ligada à canção e consequentemente ao
portador de canções. Ao mesmo tempo penso ser possível incluir em tal procura parcial das
origens de diferentes cantadores no Brasil, a África, árvore genealógica griô.
O termo Griô166 é universalizante, porque ele é um abrasileiramento do termo Griot,
que por sua vez define um arcabouço imenso do universo da tradição oral africana.
É uma corruptela da palavra “Creole”, ou seja, Crioulo  a língua geral dos negros
na diáspora africana. Foi uma recriação do termo gritadores,  reinventado pelos
portugueses quando viam os griôs gritando em praça pública. O termo griô tem
origem nos músicos, genealogistas, poetas e comunicadores sociais, mediadores da
transmissão oral, bibliotecas vivas de todas as histórias, os saberes e fazeres da
tradição, sábios da tradição oral que representam nações, famílias e grupos de um
universo  cultural  fundado  na  oralidade,  onde  o  livro  não  tem  papel  social
prioritário, e guardam a história e as ciências das comunidades, das regiões e do
país.  Em  África,  existem  termos  em  cada  grupo  étnico:  Dioma,  Dieli,  Funa,
Rafuma, Baba,  Mabadi… Os primeiros  povos do Brasil  também reconhecem no
termo  Griô  a  definição  de  um  lugar  social  e  político  na  comunidade  para
transmissão oral dos seus saberes e fazeres, a exemplo dos Kaingang do Sul, dos
Tupinambá das Aldeias Tukun e Serra Negra (BA) e os Pankararu de Pernambuco,
os Macuxi em Roraima, e tantos outros. (Lei Griô Nacional, 2010)
166 Disponível em http://www.leigrionacional.org.br/o-que-e-grio/, consultado em 20 de setembro de 2016.
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Meu  intuito  é  pensar  a  condição  eurocêntrica  intrínseca  à  boa  parte  dos  estudos
literários incluindo, na genealogia do cancionista brasileiro, certa procedência também ligada
ao griot africano.
Vocábulo difundido a partir da África de colonização francesa, griot seria o termo
genérico aplicado àqueles artistas especializados em perpetuar a memória cultural
de  suas  coletividades  recorrendo  à  história,  à  genealogia,  à  tradição  e  a  um
exercício  performático  que  se  apoia  em  manifestações  diversas  como  o  canto
falado, a poesia, as narrativas orais, a encenação, a música, a mímica e a dança.
Segundo o filósofo, etnólogo, poeta, romancista, historiador e diplomata malinês
Amadou Hampâté Bâ (1987:202), a expressão musical, a poesia lírica e os contos
que abrilhantam as recreações populares, e normalmente também a história, são
privilégios desses animadores públicos, podendo-se estabelecer uma classificação
de suas atividades em três categorias principais: a dos griots músicos, “que tocam
qualquer instrumento, monocórdio, guitarra, corá, tantã etc” e que “normalmente
são cantores maravilhosos, transmissores, preservadores da música antiga e, além
disso, compositores”; a dos griots “embaixadores” e cortesãos, “que estão sempre
ligados a uma família nobre ou real, às vezes uma única pessoa”; e, por fim, a dos
griots  genealogistas,  historiadores  ou  poetas,  ou  os  três  ao  mesmo  tempo.
(QUEIROZ, 2007, p.42)
Penso que a  canção no Brasil,  e  o  cancionista  consequentemente,  tem em si  certa
função griô pois ela também é registro da oralidade de quem muitas vezes não tem contato
com livros167.
Na canção anterior,  à medida que fazia um elogio à PALAVRA, também ia nessa
direção de conferir centralidade à viva tradição oral, podendo pensar ainda na imaterialidade
daquilo que o griô trabalha. (BERNAT 2008)
Importante retomar ainda e destacar a importância performática do griô. Com isso,
posso partir para o relato de criação da próxima canção:
Em sua condição de artistas performáticos, os griots seriam “escritores verbais,
oradores das crônicas antigas, cantores das glórias guerreiras e sociais, antigas e
modernas, proclamadores das genealogias ilustres” o que significa dizer que, em
167 Mestre Baptista, Mestre Paraqueda, Dona Sirlei, Paulo Romeu, Mestre Chico e Giba Giba, dentre outras
figuras,  foram reconhecidos no RS como griôs  através  de política pública implementada no Governo Lula.
Disponível ainda em http://www.leigrionacional.org.br/o-que-e-a-lei-grio/historico/ : “A Lei Griô é resultado da
Ação Griô Nacional que nasceu em 2006 como projeto criado e proposto pelo Ponto de Cultura Grãos de Luz e
Griô, da Bahia, ao programa Cultura Viva da Secretaria de Cidadania Cultural do Ministério da Cultura. A Ação
Griô é uma rede em gestão compartilhada coordenada por 7 pontos de cultura e o Minc, que envolveu 130
projetos pedagógicos de diálogo entre a tradição oral e a educação formal, mais de 700 griôs e mestres bolsistas
de tradição oral do Brasil, 600 pontos de cultura, escolas, universidades e outras entidades de educação e cultura
e 130 mil estudantes de escolas públicas.”  Por sua vez, “a arte de contar histórias, ou mais rigorosamente, o
griotismo exige (...) que a fala seja hieroglífica, isto é, total. Não pode ser apenas voz, tem que ser também gesto,
mímica, movimento, ritmo.” (TRIGO, 1981, p.194)
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suma,  o  exercício  conjunto  destas  atividades  confere  a  estes  contadores  e
contadoras de histórias um peculiar caráter de perpetuadores e re-inventores da
memória coletiva de suas sociedades. (CASCUDO, 1984, p.152)
4.3.1 Relato de criação da canção “Só se for só”
Folha de anotações poético-harmônicas referente canção “Só se for
só”. Foto de Richard Serraria
De novo eu começava pela letra após ouvir uma história envolvendo um homem que
ao cair no chão, se apressava ao dizer para determinada mulher: “Só me levante se for por
amor”. Lembro de Mestre Baptista certa feita contando uma história acerca de um homem que
tropeça e cai sendo oferecida ajuda imediata por uma mulher que estando no mesmo local,
educadamente procede desse modo. A proposição poética central da letra parte disso, sendo
que adaptei a ideia no sentido de aproveitar o ponto de inserção do eu poético. Tendo a ideia
central do refrão, aprontei em cima os ataques ritmados em que precisava de uma sílaba para
cada acorde, o que direcionou automaticamente a melodia final do refrão. Claro que quando
iniciei tal exercício de tentativa e erro não sabia que estava construindo o refrão. Somente
depois quando outras partes constituintes de uma canção se fazem é que começo a ordenar a
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estrutura. Em termos de forma, trabalho internamente com a ideia de que na maior parte das
vezes uma canção deve ter estrofes 1 e 2 (podendo ter repetição de letra com leves alterações
no texto e na melodia na segunda parte) mais refrão podendo haver ainda algumas pontes, às
vezes instrumentais apenas mas algumas vezes com melodia e letra. Isso às vezes constitui-se
em pré refrão ou interlúdio mesmo, aparecendo dentro do tecido da canção. Também uso
algumas vezes aquilo que chamo de FIM, uma ideia harmônico-melódica curta, adptada nesse
contexto como um coda para encerrar uma canção.
Tendo  uma frase  inicial  marcante,  isso  disparou  a  ideia  de  fazer  uma poesia  que
abarcasse o geral nas estrofes para somente no refrão cair no particular.
Estrofe 1
O mar repleto incerteza é certo que avisa
a pressa das marés, a calmaria
O céu recheado vazios enchendo de avisos
a pressa dos aviões, a correria
O sol faz sombra ao dia, deserto quer vasilha
a dureza dos rochedos é certo que avisa:
Pré Refrão
a leveza dos ventos, a leveza do vento, a leveza, a leveza dos ventos, a singeleza do 
tempo avisa:
Refrão
Só me levante do chão só se for por amor, só se for só
Interlúdio
A preciosidade cheia da lua, a inclemência outro raio de sol
Estrofe 2 (letra levemente modificada)
O mar repleto incerteza é certo que avisa
apressadas marés: há calmaria
O céu recheado vazios enchendo de avisos
apressados aviões: há correria
O sol assombra o dia, diz certo que é vasilha
a dureza dos rochedos bem perto me avisa:
Pré Refrão
a leveza dos ventos, a leveza do tempo, a leveza, a dureza dos ventos, a singeleza de
um beijo avisa...
Refrão
Só me levante do chão só se for por amor, só se for só
Interlúdio 2
É lá no Partenon, é lá no Partenon...
A lomba do sabão, a lomba do sabão, a lomba do sabão fica em Viamão mão mão... 
viu só, viu só...
Refrão final (levemente modificado na repetição final típica de canção)
Só me levante do chão só se for por amor, só se for só.
Só me levante do chão só se for puro amor, só se for só.
FIM (um acorde para cada:)
 só. 
(SERRARIA, 2017)
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Tal ideia, havendo o repouso melódico final, deliberadamente ambíguo, foi proposta
por Angelo Primon. Tal artifício se fez possível via overdub na gravação de voz principal
sobreposta com backing vocal). Segundo Angelo Primon, o acorde apoia a melodia à tempo,
ou seja, para cada ataque monossilábico, um ataque com o acorde de Dm. Porém, para dar um
colorido, cada acorde de Dm tem uma "ponta" diferente, movimentando só a nona.
Pimeiro ataque:
Dm7M(9)
Só__ó
Segundo ataque:
Dm7M(#9)
Só___ó
Terceiro ataque:
D7sus9* (Acorde de ré com a nona suspendendo a terça e mais uma sétima menor)
Só…..ó
*Este acorde compreende um Ré em que a nona suspende a terça (acorde híbrido) e
a  sétima  passa  a  ser  menor.  Execução  com  Fermata  (duração  livre,  tempo
determinado pelo executante).
Movimento final escrito por Angelo Primon.
Havia ainda a musa das ruas, o mito pessoal e o dito popular, cartografia da cidade, “é
lá no Partenon, a Lomba do Sabão fica em Viamão”, a semântica advinda da homofonia e a
referência a Inner Circle168, ícone do reggae. Ainda, a levada “cabobu” pedida por Serraria e
168 Banda clássica do gênero reggae jamaicano, surgida em 1968. Em 1993, com diversas trocas de integrantes
ao longo do tempo, seu tema “Sweat (A la la la long)” alcança o top 3 nas paradas de sucesso no Reino Unido. O
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diluída na guitarra de Primon dentro da canção no interlúdio, trecho mais marcado de cor
local da letra.
Exercícios  de  apropriação  conforme  destacados  por  Herschmann  (2000),  que
menciona  a  homofonia  e  o  pirateamento  feito  com  produtos  da  indústria  cultural  como
elementos que desde o princípio do funk e do hip hop no Brasil, ainda no final dos anos 70 e
início dos anos 80 do século passado, caracterizavam o local reinterpretando o global.
O suingue afro porto alegrense gestado nos anos 60/70, samba rock da Cidade Baixa
com carnaval nas percussões leves de Sandro Gravador (repinique e tamborim). 
Lembro que ao longo da pré produção da canção O Jangadeiro não sabe nadar, por
volta  de  2009/10  para  o  disco  Pampa  Esquema  Novo,  havíamos  feito  uma  vivência
aprofundada em minha casa e  estúdio  na  Vila  Nova,  acompanhada de audições  e  muitos
ensaios de violão, baixo e bateria. Tal busca do suingue perfeito foi feita com Filipe Narcizo e
Lucas  Kinoshita  mais  violão suingado meu.  Me agradou sempre o embalo do suingue,  o
samba  rock  porto  alegrense  e  queria  sim  avançar  em  busca  da  levada  contagiante  que
caracteriza o samba funk, gênero cancional com característica e nomenclatura próprias nas
beiradas do Guaíba.
Ficha técnica (músicos na gravação):
Sopapo, voz  e flow - Richard Serraria
Guitarra, backing vocal e arranjos vocais- Angelo Primon
Bateria, backing vocal e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Repinique e tamborim - Sandro Gravador
Percussões - Bruno Coelho
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
Backing Vocals - Andréa Cavalheiro
Backing Vocals e arranjos vocais - Tonho Crocco
tema, “A la la la la long”, é a referência usada rapidamente em certo trecho de “Só se for só”, homofonia
desdobrando cartografia poética no tecido melódico da canção referida. “A la la la long / a la la la la long/ A la la
la long lin lon lon lon” vira “A Lomba do Sabão / A Lomba do Sabão / Fica em Viamão”.
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Lembrava à época também de Juarez Fonseca que na extinta Revista Aplauso, certa
feita traçara ramificações da música negra no RS. 
Os guetos negros vão sendo rompidos
 
Fora dos formatos tradicionais do samba e do Carnaval, a música negra gaúcha
sempre viveu em guetos. Pode-se dizer que também aí existem guetos, mas vamos
considerar  que  nestes  casos eles  estão diluídos pela inserção social,  já  que  o
samba tem status de manifestação brasileira. Um dos exemplos mais notórios dos
guetos a que me refiro é o do folclore afro, preservado em partes do litoral gaúcho
por descendentes de escravos.
Mesmo que já  em 1945 os  professores  Dante  de Laytano e  Ênio de  Freitas  e
Castro, no livro As Congadas do Município de Osório, tivessem revelado a força
daquelas  manifestações,  só  agora,  nos  anos  90,  elas  ganharam  alguma
visibilidade.  Graças  a  compositores  como  Carlos  Catuípe  e  Ivo  Ladislau,  que
começaram a inserir temas e ritmos do folclore afro-litorâneo em festivais como a
Moenda (Santo Antônio da Patrulha) e a Tafona (Osório).
A  expressão  “maçambique”,  que  identifica  um  terno  folclórico,  passou  a  ser
usada por Catuípe e Ladislau para designar um ritmo caracteristicamente afro-
gaúcho,  materializado em discos  desses  festivais  e  de  compositores-intérpretes
como Kako Xavier  e  Catuípe Jr.  Mas o afro-gaúcho original  tem outra ponta,
reprocessada  há  mais  tempo  no  Carnaval  de  Pelotas  pelos  descendentes  dos
escravos  que  trabalhavam  nas  charqueadas,  e  trazida  a  Porto  Alegre  pelo
compositor Giba Giba.
Um dos fundadores, em 1960, da primeira escola de samba da Capital, a Praiana,
Giba Giba trouxe com ele o sopapo, tambor genuíno dos negros da região de
Pelotas. E aí entramos no motivo central deste texto. Giba Giba e o sopapo são o
elo  de  união  de  dois  grupos  que  elaboram  a  transposição  do  afro-gaúcho
folclórico para a linguagem atual: Bataclã FC e Serrote Preto. Eles não surgiram
por acaso, nasceram com o objetivo de fazer isso.
Embora sejam trabalhos distintos, o Bataclã mais elétrico e universal e o Serrote
Preto  mais  acústico  e  explorando  elementos  do  regionalismo,  o  importante  é
aquilo que leva para um sentido único. Ao ouvirmos os integrantes de ambos,
teremos a impressão de que falam de um só grupo. Tanto um como outro, mesclam
componentes de formação universitária com músicos da “periferia” e invocam as
festas populares de rua.
Richard  Serraria,  compositor  do  Bataclã  FC,  cunhou  a  expressão  “batuque
popular da beira do Guaíba” para definir o som do grupo, uma mescla de samba
gaúcho  com  rock  e  hip-hop.  Richard  é  mestre em  Literatura  Brasileira pela
UFRGS, em cujo  Campus o  grupo deu  em 1998 os  primeiros  passos,  antes  de
incorporar  o DJ Duke (do  movimento  hip hop)  e  os  percussionistas  Sandro  e
Brinco, da Imperadores do Samba.
O “samba rural” do Serrote Preto também foi se formando em rodas de som na
UFRGS.  O  percussionista  Montanha,  estudante  de  Artes  Plásticas,  resume:
“Queríamos  uma  música  percussiva,  começamos  com  bombo  legüero  e  nos
aproximamos do Giba, que nos mostrou o sopapo. Fomos conhecer o maçambique
e  vimos  que  estávamos  no  caminho.  Com  a  boa  aceitação  de  nossas
apresentações,  em  2001,  no  Em  Cena  e  no  Fórum  Social  Mundial,  isso  se
confirmou.”
Eles  seguem a  tradição  negra  dos  grandes  grupos  democráticos  –  “combos”,
como dizem os americanos. O Bataclã FC tem dez integrantes [na verdade 8, grifo
meu].  O  Serrote  Preto  tem  oito,  numa  combinação  ainda  mais  eclética:  seus
componentes vêm também do teatro de rua e de músicos até então à margem,
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como o tocador de serrote Marco Binatti, de Viamão. Pena que o espaço seja curto
para falar sobre as origens dos integrantes dos dois grupos e sobre a química que
eles estão conseguindo juntos.
Mas,  espera-se,  isso  logo  estará  na  roda.  O  Bataclã  FC  acaba  de  lançar  o
primeiro  disco, Armazém  de  Mantimentos,  e  o  Serrote  Preto  vai,  devagar,
preparando  o  seu.  Com eles,  mais  os  movimentos  paralelos  do  hip  hop  e  do
reggae,  as  fronteiras  dos  guetos  vão  sendo,  também  lentamente,  rompidas.
(FONSECA, 2003)
O crítico musical citava a linhagem do sopapo advinda de Giba Giba, ligada ao sul do
estado e atrelada ao carnaval gaúcho (nisso, ele citava a Bataclã FC como seguidora dessa
linhagem  mas  já  num  contexto  mais  antropofágico,  pop  mesmo  em  diálogo  com  essa
ancestralidade).
Bataclã FC com Giba Giba e familiares mais amigos. Foto: Governo do Estado do RS, 2002.
Mas também referia a linhagem do litoral norte com o Maçambique de Ivo Ladislau e
Carlos Catuípe sem esquecer da música negra urbana de Luis Vagner, Bedeu e Pau Brasil em
que a Ultramen e Tonho Crocco (também entrevistado aqui) seriam seguidores diretos. Esse
quadro e tal perspectiva, reforçou assim meu projeto cancional calcado na africanidade sul
riograndense  e  ao  mesmo  tempo  proporcionou  percepção  da  inserção  num  coletivo  de
musicalidades negras enxergando alguns precursores no estado do RS.
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Depois  lendo  mais  tarde  “Suingue,  Samba  Rock  e  Balanço:  músicos,  desafios  e
cenários”, vi que a criação de um ideário musical afro descendente em Porto Alegre, segundo
Kuschik (2013), de certo modo se enquadrava naquilo que Gilroy (2001) afirmava sobre a
complexidade  sincrética  das  culturas  expressivas  negras  e  ainda  quando  mencionava
sincretismo e identidade, ressaltando o caráter híbrido das culturas do Atlântico Negro. Ali
estava posta ainda a relação entre identidade racial, entre a autenticidade da cultura popular e
a tradição cultural pop e assim pude com régua e compasso importantes aprofundar reflexões
sobre meu fazer cancional.
Voltando  à  letra  da  canção  aqui  descrita,  eis  que  impunha-se  certo  olhar  geral,  a
metafísica  da  existência,  o  sol  tem  portas  e  janelas,  etc.  A passagem  do  geral  para  o
eminentemente pessoal, o individualismo, temática amorosa deliberada sendo que sempre é
desafiador criar nessa dimensão cancional.
Aqui  tinha  um modelo  de  composição  muito  peculiar:  voz  com violão  suingado,
harmonia simples usando bastante o grau 7M, nos momentos chaves da poesia em refrão.
Letra  e  harmonia  mais  melodia  minha  assim como definição  da  batida  básica  da  sessão
rítmica (caixa da bateria e bumbo bem casado com baixo elétrico). Lembrança para a banda
do groove de O jangadeiro não sabe nadar e reprodução disso em beat box169 nos primeiros
ensaios.
Criação do riffie central de guitarra por Angelo Primon, parte fundamental do arranjo
instrumental e um dos motivos melódicos que por ser facilmente lembrado constitui-se, me
parece, em um dos alicerces do desejo de ouvir novamente a canção quando de seu término.
4.3.2 Sopapo na Canção
A possibilidade de pensar os grooves negros aplicados às cordas (violão, guitarra e
baixo) me parece ser um caminho bastante percorrido quando se fala em música brasileira e
169 Batida ou groove reproduzindo uma bateria eletrônica apenas com a boca e ressonadores faciais alternando
graves, (sub woofer vocal imitando bumbo), médios (caixa/tarol) e agudos (shakes). Atualmente as rodas de rap
materializadas  nas  Batalhas  de  rua  sempre  contam  com  beat  boxers.  Enquanto  há  o  desafio  com  rimas
improvisadas  paralelamente  sempre  tem alguém encarregado  de  fazer  beat  box,  para  que  os  competidores
tenham um lastro sonoro, sessão ritmica bem definida ao fundo. Em Porto Alegre ocorrem em diversos lugares
desde a Vila Santa Rosa na zona norte por exemplo passando ainda pela Restinga assim como Arco da Redenção,
volta do Mercado Público no Largo Glênio Peres e ainda em volta da pista de skate do Parque Marinha do Brasil,
geralmente nos sábados à tarde/noite , desafios entre rappers.
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ainda no universo da canção popular uruguaia, para ficar em duas searas às quais visito em
audições  e  criações.  Na  canção  Só  se  for  só  buscou-se  a  transposição  rítmica  da  célula
cabobu, usada em sopapo na já clássica levada de surdo de terceira, aplicada à guitarra de
Angelo Primon mas que sobreviveu apenas num trecho curto da voz principal. Sobre isso, a
criação de canções e o lugar do sopapo no arranjo, também foi objeto de atenção levantado
por  Tonho  Crocco,  cancionista  porto  alegrense,  compositor  prolífico  à  frente  da  banda
Ultramen ou na dimensão solo. Segue a transcrição de sua entrevista dada no dia 26/04/2014:
Como é que a gente compõe, como é que a gente faz música, como é que a gente faz
letra,  isso  é  a  pior  pergunta  e  a  melhor  pergunta  de  todas.  Isso  me  lembrou  o
Leonardo Boff, o tecladista da banda Ultramen e não o teólogo, ele é formado em
composição pela UFRGS, então, o caminho que ele escolheu não foi a Licenciatura,
não foi ser maestro,  bacharel  ou dominar um instrumento apesar de ele dominar
muito bem o piano e o teclado, o caminho que ele escolheu foi aprender a compor na
faculdade e a gente fala muito sobre isso e é engraçado e ao mesmo tempo que
existe um padrão de composição, atalhos e regras ou leis ou dicas, isso no erudito,
bastante coisa escrita e didática sobre esse aprendizado ao mesmo tempo existe uma
carência não sei se no mundo mas na MPB e aqui no RS os compositores aqui no RS
e Poa de registrar esse processo de como se faz, quais são os truques. Feito esse
parêntese, parabéns pela iniciativa de documentar isso. Acho que a gente compor, a
gente aprendeu com os mais velhos, a gente foi conhecendo a música do Bedeu e do
Luís  Vagner  no meu caso.  Eles  fazem assim,  às  vezes  vem letra,  às  vezes  vem
música, uma ideia, um tema, pra mim o tema seja a coisa mais importante e talvez a
coisa mais fácil sejam as rimas, elas fazerem sentido entre elas, a busca pelo tom
perfeito,  isso  acho  uma  coisa  importante  principalmente  no  caso  não  dos
instrumentistas mas dos cantores, eles buscarem a sua voz o seu tom e perderem o
medo de mudar. Outra coisa importante que Quincy Jones falava, o BPM: “Cada
música tem a sua batida por minuto.” De repente o Replicantes vai gravar Sandina
mas Julio Reny e Jimi Joe vão gravar mais lento por causa do folk, aquela influência
deles. Eu tenho composto sozinho e ultimamente elas andam saindo juntas, violão,
voz e letra e geralmente a melodia vem antes. Já no caso da Ultramen tem essa
coisa, a gente está no estúdio 7 ou 8 músicos e alguém começa a tocar alguma coisa,
uma ideia ou então improvisando. Então ali na Ultramen a mãe que amamenta a via
láctea da gente é a música.  Tem uma importância muito maior do que a letra,  a
música te diz alguma coisa. Essa música está parecendo triste ou está parecendo
feliz, parecendo debochada, irônica e aí a melodia, a letra, seguem esse rumo. É isso.
Acho que trabalhar diariamente na composição é importante, Paulo Massadas faz
isso, acorda e vai todo dia 9h da manhã para seu escritório compor música, vi isso
numa  entrevista  dele.  Luis  Ayrão  ao  contrário  diz  que  compõe  por  inspiração
somente, aquela coisa divina. Os dois modos estão certos e eu uso os dois. Tive
tempos, anos, períodos que fiquei um ano sem compor uma letra. Faltou trabalho
suor e faltou a divindade. Outra vez fui pro Rio e compus 5 ou 6 músicas. Fui para
Nova York fiz 4. Então tem uma coisa assim, sair do teu lugar te inspira. E a Estética
do Calor, contrapondo o Vitor Ramil, tem gente que adora fazer música no frio, que
deprime, reprime e ai  tu é obrigado a cuspir isso com arte.  O calor para mim é
melhor para compor, quando o sangue está fervendo, a cabeça está queimando, o
calor,  a maresia me inspira mais a compor. Acredito que não existe muita lei na
composição: um diz que tem que se engajar, outro diz que tem que dialogar com seu
lugar, importa é se o compositor é assim a criação deve ser a verdade dele, no caso
de um rapper de periferia que nunca saiu do Capão Redondo como é que o cara vai
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dialogar com a milonga com o pouco ensino dele? Pouco ensino musical ou cultura
musical mas ao mesmo tempo é ele, poderia estar falando aqui de Mano Brown que
é um gênio e poeta e nem ele sabe que é.
Eu sou um cara que sugiro muito os ritmos e sinto uma carência aqui, de não saber
explicar os ritmos daqui, no caso tu vai  pro nordeste e tem o maracatu,  o rural,
baque virado, vai pro sudeste e tem o jongo, aqui a gente não sabe qual a batida do
sopapo, não sei se tem isso mapeado mas é muito assim na cultura griô, verbal, meio
que passado adiante. Sinto uma falta, para esse diálogo aumentar. Qual é o som dos
nossos instrumentos de percussão. E o sopapo é isso. A gente está sabendo fazer ele
falar? Não sei  se é uma coisa da dureza gaúcha, do frio,  da timidez do tambor.
(Fonte: CROCCO, Entrevista, 2014)
 
A fala de Tonho Crocco convergia em boa parte com algumas inquietações que eu
tinha  também: a  importância  do aprendizado de criação de canções,  enfim “quais  são os
truques”. Gostei da especificidade com que abordou o fazer coletivo na Ultramen, quando
indicou o que alimenta a criação nesse grupo específico: a “via láctea” da música. Por ângulos
diferentes, pensávamos sobre a mesma coisa: criação de canções. Diante das palavras finais
de  Tonho,  eu  imaginava  possíveis  modos  de  alimentar  minha  criação  na  via  láctea  dos
tambores, apre(e)nder a voz dos tataravós, sendo o sopapo, com seus horizontes amplos e ao
mesmo tempo suas limitações, um desses griôs. 
4.3.3 Conclusão acerca da função griô da canção
Pensei que a canção lidava com o dito popular, nisso podendo fazer uso da gíria em
busca da musicalidade da charla. Ainda destacando a toponímia da cidade e tendo o tambor
como elemento  inicial  do  arranjo  da  canção,  também com sua  função  griô,  códigos  não
verbais  herdados  da  tradição  africana,  primazia  ao  ritmo  e  deslocamentos  propositais  da
prosódia no tecido canto quando se canta a  estrofe pela  segunda vez.  Tais  elementos me
pareceram concretos: portadora de certa função griô, enquanto uma memória eminentemente
oral (QUEIROZ 2007), eis aí a canção em sua vasta gama de possibilidades. Isso indicava
ainda a busca de um
permanente  diálogo  entre  a  herança  cultural  deste  passado  com  a  experiência
letrada contemporânea, possibilitando que uma linguagem literária construída no
limite do escrever e do falar desenvolvesse outras disposições relacionais entre o
ritmo da fala e a sintaxe da escrita. (GLISSANT, 1990, p. 256)
Na canção “Só se for só” houve sim a pretensão de elevação de uma célula rítmica, a
levada cabobu de sopapo aplicada à voz e à guitarra, enquanto tentativa de assinatura, busca
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de reinvenção de linguagem buscando espaço junto ao suingue, samba-rock e balanço porto
alegrense170. Quando Tonho Crocco perguntava se estávamos sabendo fazer falar o tambor
sopapo,  eis  que  tal  canção  se  mostrava  oportuna  para  pensar  essa  questão,  ainda  que
paradoxalmente e exatamente por sua posterior supressão na mixagem. A negativa elucidativa,
esclarecedora e encaminhadora à abertura de universo proporcionada pelas percussões leves
de carnaval magistralmente criadas em sucessivos improvisos por Sandro Gravador. O próprio
Tonho Crocco afetuosamente sugeriu linhas vocais de backing nessa e em outras canções mais
suingadas do disco e  assim se completou certo ciclo de materialização artístico-cancional
aliado à reflexão crítica posteriormente tornada escrita.
Havia  ainda  a  cartografia  social  e  poética  presente  de  modo  bastante  claro  nessa
canção e tinha também um projeto criacional em grande parte criado por mim, referindo-me
aqui  à  construção  de  poesia  e  depois  harmonia-melodia  no  referido  caso.  Ao  vivo,  para
descontrair  em show,  às  vezes  brinco:  “Uma parceria  minha,  comigo mesmo!”.  No caso
específico, no sentido da composição dessa canção: primeiramente era uma poesia que depois
foi letra, na funcionalidade de que poderia ser mexida, suprimidas palavras ou acrescentadas e
harmonia tocada no violão com mão direita de samba rock, base para a criação última de
melodia. A definição prévia do groove, a levada de violão suingado bastante sugestiva para
criações cancionais pessoais, penso que esses elementos foram decisivos para chegar à força
expressiva que vislumbro na canção citada. Uma tentativa de transposição, para a guitarra, de
uma célula de sopapo que eu vinha executando ao violão: o redobre do surdo de terceira,
mesmo que depois não usado na mixagem mas que direcionou, em parte, a métrica da voz
naquele trecho. O sopapo em casos semelhantes (Bataclã FC, Vila Brasil, Pampa Esquema
Novo) encontrava alguns limites  também, por  habitar  uma região de frequências bastante
graves, que depois invariavelmente gerava desdobramentos nas mixagens (dividindo espaço
com bumbo e baixo por exemplo no set musical comun) e masterização (mais presença de
sopapo  impunha  redução  de  volume  ou  para  ter  mais  volume  se  fazia  necessária  uma
compressão maior que lhe retirava frequências mais baixas, sobretudo aquelas captadas com
microfone SM 52 ou similar na boca debaixo do instrumento). No caso da presente canção,
lembrei  de  Angelo  Primon  que  algumas  vezes  me  chamou  atenção  para  priorizar  a
funcionalidade musical dentro de uma canção, em detrimento de eventuais conceitos externos.
170 KUSCHICK (2013, passim).
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O sopapo era sim um conceito e a opção prévia de novo por um set musical com destaque na
sessão rítmica a bateria e baixo, sultões do suingue acompanhados nesse caso pela guitarra,
cobrava certo preço. O produtor faz a mágica e não se nega de mostrar os truques:
Guitarras montadas para dar identidade à música em seu riffie inicial. A recorrência
durante o tema reforça esta função. Nas bases, são utilizados elementos tradicionais
das levadas funkeiras dos anos 70, adicionados à levadas com intervalos fechados
em terças  compondo ritmicamente  o groove principal.  Por sugestão  do  Richard,
utilizou-se  também uma  célula  rítmica  do  Sopapo  transposta  para  guitarra  para
realçar a parte da música que diz: “...a Lomba do Sabão/A Lomba do Sabão fica em
Viamão...”,  porém  por  efeito  de  mixagem  final  não  foi  utilizada.  Existem
comentários guitarrísticos fazendo as vezes de naipes de sopros nas partes em que a
letra  reza:  “...a  preciosidade  da  lua/a  inclemência,  outro  raio  de  sol...”  e  partes
semelhantes. Na convenção final, apoio harmônico em desdobramentos dos acordes
nos ataques finais. (Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2017)
A letra diz: “É lá no Partenon, é lá no Partenon / A Lomba do Sabão fica em Viamão!”,
e isso sublinha o localismo. Música negra do Atlântico se fazendo de maneira peculiar ao
absorver o localismo da toponímia gerador de parte do flow de voz, dentre outras coisas. 
Isso encaminhava finalmente para a constatação de que a radicalização da presença do
sopapo numa mixagem ocorria de forma mais ampla, algumas vezes, quando se suprimia do
set musical, baixo e bumbo da bateria por exemplo. Tal constatação me parecia comprovada e
experimentada no Alabê Oni, em que toda região mais grave é ocupada pelo grande tambor,
rei  esparramado em sub woofer.  O não lugar do tambor na mixagem e o quanto isso era
esclarecedor do uso eventual do sopapo numa canção pop. Sopapo na criação balizando linha
de voz, sopapo sendo suprimido na mixagem e ainda que tenha saído da mescla em estúdio,
sua  marca  já  estava  entranhada  em  parte  no  tecido  vocal  da  canção.  Sopapo,  utopia
subtropical.
Só se for só hoje não tem amanhã, somente se for sozinho, plena canção, suingue pêlo
duro legítimo, samba funk das quebradas porto alegrenses: já é!
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Folha de anotações, parte do processo de construção de “Só se
for só”. Foto de Richard Serraria
4.4 BOSSA CANÇÃO: OCEANOSERPENTEAR E A DESCOBERTA DE CABRAL171
“A composição literária oscila permanentemente entre dois pontos extremos a que é
possível levar as ideias de inspiração e trabalho de arte.”  João Cabral  de Melo
Neto, 1994.
Ao fazer no PPG Letras UFRGS a disciplina com a professora Márcia Ivana sobre
processo de  criação,  analisando diferentes  criadores  no  primeiro  semestre  de 2010172,  me
intrigou sobremaneira a afirmação de João Cabral contida em Poesia e Composição dizendo
que não era  possível  considerar  materialização poética  aquilo  que apresentava  qualidades
musicais,  prendendo  pela  entonação,  empenhando-se  em captar  das  palavras  sua  música.
171 Praia do Flamengo, Rio de Janeiro, 1998.
172 Seminário de Estudos Comparados – Teorias da Criação Literária
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Assim, para voltar à classificação que antes eu mesmo havia mencionado no capítulo 3, isso
seria a poesia pura.
Tal  inquietação  cabralina  pensando  sobre  processos  criacionais  de  diferentes
escritores,  todavia me fez despertar à potencialidade de estender tal objeto de reflexão ao
universo da canção, visto ser esse gênero literário a forma de realização estética e expressão
artística já praticada ao longo de minha graduação no Curso de Letras da UFRGS na década
de 90 do século passado.
Em outras palavras: ver com outros olhos o ofício de criação cancional, pensando na
serventia das ideias fixas e em que medida ela poderia ser régua aos criadores de canção.
Assim fui procurar elementos em “cantautores” e também em entrevistas desses artífices a fim
de formular entendimento pessoal sobre a criação de canções que dialogasse com os preceitos
cabralinos e que porventura se opusessem também, para que nessa rede intrincada de idas e
vindas o fazer cancional pudesse ser esmiuçado criticamente.
Comecei, academicamente falando, avançando em estudos sobre o percurso histórico
da canção no Brasil junto a Luis Augusto Fischer numa disciplina do PPG Letras no princípio
da primeira década do século XXI, em busca do entendimento das raízes da canção brasileira
e como ela se fortaleceu no imaginário popular do Brasil, sendo constantemente mencionada
como elemento destacado da afirmação de brasilidade ao longo do século XX.
Nisso,  desenvolvi  um  artigo  em  que  destacava  o  projeto  nacionalista  de  Getúlio
Vargas,  já na década de 30 e 40 do século XX, período eminentemente posterior à discussão
sobre a nacionalidade proposta pela Semana de 22. O professor Fischer foi um dos fundadores
do Núcleo da Canção reunindo, dentre outros segmentos, gente do Curso de Letras com Curso
de Música e cancionistas, trazendo à musa Canção para o centro das discussões acadêmicas na
UFRGS, em ação fundamental  proposta  naquele momento histórico.  Importantíssimo para
mim tal  vivência junto ao professor pois nesse momento descobri Luiz Tatit e seu estudo
sobre O Cancionista (2002).  Ali dentre outras coisas, chamava-me atenção a ideia de que a
melodia brasileira  moldava-se à  letra,  à fala  cotidiana,  mostrando-se dona de elasticidade
impressionante.  Ainda a brasilidade apontada em diferentes cancionistas (Jorge Ben, Noel
Rosa,  Dorival,  Chico)  também  importava  demais  para  mim  ao  ler  Tatit  algumas  vezes,
naquele período em loop diante das importantes descobertas que seu estudo proporcionava.
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Todavia, estabelecer comparações com a poesia e sobretudo com a reflexão de um
autor como João Cabral de Melo Neto, tão centrado em seu ideário estético e sua valorização
do trabalho de arte em detrimento da inspiração, também foi elemento com o qual busquei
dialogar em certo momento de minha carreira cancional em tempo expandido. No âmbito
eminentemente pessoal, enquanto trajetória de estudos, era uma época em que eu buscava
avançar no aprofundamento de aspectos musicais. Lendo Cabral me vinha à mente de forma
simplista, reconheço, a ideia de que minha poesia era inspiração e que a música deveria ser
trabalho de arte. Claro que tal dicotomia não é excludente e o entendimento das áreas carentes
de melhorias em boa medida me parece que é elemento importante em qualquer experiência
artística. Adaptava a divisão cabralina ao meu contexto, sabedor de que a poesia me vinha em
bom  número  enquanto  a  criação  de  melodias  necessitava  esmero.  Paralelo  às  aulas
particulares de Harmonia entremeadas com algumas lições de violão popular que fui fazendo,
fui  acumulando  bibliografia  sobre  o  assunto.  Dentro  dessa  bibliografia  comprei  alguns
songbooks e o primeiro artista que comprei os 3 volumes, no caso a obra completa nesse
formato,  foi  Tom Jobim.  Lendo  e  estudando  algumas  canções  fui  descobrindo  a  riqueza
harmônica ali contida, o uso das dissonâncias em acordes alterados e ainda a relação com a
melodia. Horizontalidade e verticalidade no plano musical sendo que a poesia então passou a
se revestir de outra significação. Olhava a poesia e trazia isso para estabelecer paralelos com a
música. Em Tom Jobim passei a analisar os intervalos, tríades e tétrades, esmiuçando algumas
partituras nota por nota nas melodias e montando os acordes que apareciam indicados. Uma
forma de habitar o desconhecido em busca de aprendizagem.
Então  em  certo  momento  da  reflexão  deparei-me  com  João  Gilberto,  intérprete
refinado que pintou novos contornos à  interpretação de canções,  também fazendo uso da
concisão como principal via de materialização estética para o seu trabalho. Gastei uns dias ali,
comparando “joões”, um poeta e outro intérprete de canções.
Eis,  que canção e poesia cada vez mais apresentavam aproximações grandes.  João
Cabral de Melo Neto, um poeta inserido no cânone da Literatura Brasileira, aproximava-se, e
muito,  de João Gilberto já  que o rigor  do modo cabralino de expressão,  analogicamente,
parecia ao mesmo tempo bossa novístico. Comum a ambos a preocupação de evitar excessos
em arranjo ou rimas, evitar derramamentos na interpretação ou forma, figurino ou métrica,
cenário ou linguagem, priorizando o trabalho de arte ali contido.
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Logo  depois  tomei  contato  com  reflexões  semelhantes  empreendidas  por  outros
cancionistas  próximos  e  junto  deles  passei  a  escutar  e  ler  suas  sínteses.  Leandro  Maia,
mestrando à época e à luz de Luiz Tatit dizia:
Sabemos que não basta escrever poesia para se fazer uma canção, tampouco basta
formação musical para compor melodias. A formação dos cancionistas é feita,  na
maioria dos casos, de maneira espontânea e imprevisível, já que cada um tem seu
"jeito" de compor. Esse "jeito" liga-se, muitas vezes, a práticas milenares de criar -
ou fazer surgirem - as canções. Criar uma boa canção envolve algo mais. 173
Desse modo passei a concordar à época em parte com quem via o cancionista popular
cada vez mais como um cronista, um poeta, um trovador sendo que incluí a função griô que
bem depois. Em leituras deparei-me ainda com a tentativa de compreensão do espaço, que o
cancionista,  compositor  ou  intérprete  popular,  canta  o  que  muitas  vezes  o  povo  estava
impedido de falar, escrever, contar ou ainda aquilo que às vezes desconhece. O compositor,
por meio dele mesmo ou de seu intérprete, feito pregoeiro, é dono de bem mais que uma voz.
São rimas e ritmos que constroem alicerces e reconstroem paredes enquanto filosofia assim
como espaço. Não me pareceu exagerado então a afirmação de SOARES (2002), relacionando
povo, que sem acesso facilitado a livros, cinemas e partituras, teria fácil acesso via escuta.
Rádio  escuta:  além de  acessar  as  canções  por  meio  dos  aparelhos  de  som,  do  rádio,  da
televisão e mais recentemente através da web, as festas populares também são momentos de
música e poesia, à medida que a canção é flerte, namoro e também casamento assim como é
relacionamento aberto.
Self service: sendo servida aos amigos nas mais diversas cerimônias, já que não há
festejo sem música em nosso país, veio à tona nas conversas e leituras empreendidas durante
esse período a ideia do quão exposto e coletivizado o gênero canção era. Selfie canção: assim,
enquanto  eu lecionava à  época  (2001 a 2009) no Centro  Universitário  Feevale em Novo
Hamburgo passei a pensar, para clonar um termo cabralino, na “Função Contemporânea da
Canção  Brasileira”  ou  ainda  sobre  a  possibilidade  de  estabelecer  uma  já  antes  citada
“Educação pela Canção”. Considerações sobre o cancionista acordando.
E junto disso praticava a potencialidade de ensinar Literatura na contemporaneidade
fazendo uso da canção, procurando ir além das ilustrações eventuais via aparelho de som em
173 A música na palavra. 4 de agosto de 2008. Disponível em http://nucleodacancao.blogspot.com.br/search?
updated-max=2008-08-26T14:29:00-03:00&max-results=2&start=4&by-date=false
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sala de aula. Procurei pôr em prática uma proposta que pudesse levar alunos a reconhecerem
gêneros literários através da leitura comparada de crônicas, contos, poemas e poesias sempre à
luz de canções. A canção enquanto classe de linguagem (TATIT, 2007), a leitura da canção
precedendo a leitura de mundo (FREIRE, 1989), a importância do ato de ler canção. Em tal
percurso o conhecimento sobre a genealogia da canção serviu de elemento comparativo ainda
à tradicional classificação literária que aparece nos manuais de Literatura. Momento em que
José  Ramos  Tinhorão  e  Alfredo Bosi,  por  exemplo,  estavam em permanente  diálogo,  no
tocante à fortuna crítica que eu visitava à época, com Antônio Cândido e Sérgius Gonzaga174.
Assim fui avançando cada vez mais diante do exercício de reflexão sobre o processo
de criação de canções em nível pessoal mas também propondo atividades que abrissem a
caixa preta da invenção desses objetos artísticos, mistura de letra e melodia, enquanto exercia
a docência em universidades e oficinas de poesia na letra de música em pontos de cultura,
feiras do livro, etc.
À medida que pensava sobre o material que até então tinha juntado de cancionistas e
sobre a canção, me deparei cada vez mais com a necessidade de pensar no que o artista queria
dizer  sobre  o  objeto  canção  para  delinear  uma  ideia  específica  sobre  sua  representação
cancional, ainda acerca de sua materialização poético-musical em disco e ou nos palcos. Nisso
a disciplina com Márcia Ivana Lima e Silva, que vislumbrava a criação literária a partir do
relato  de  escritores  e  artistas,  foi  importante  já  que  elucidava  inquietações  às  quais  se
avolumavam a  época.  Assim,  olhamos  Ítalo  Calvino  e  suas  7  propostas  para  o  próximo
milênio, Edgar Allan Poe falando sobre a criação de “O corvo”, Umberto Eco falando sobre
“O nome da rosa” dentre outros escritores que se debruçaram sobre a criação literária. João
Cabral estava junto com esses outros artífices, inspiração e trabalho de arte mas aproveitei
para revisitar Considerações sobre o poeta dormindo, Da função Moderna da Poesia e, claro,
O auto do frade em sua polifonia de vozes sociais com metrificações distintas, objeto de
estudo no mestrado, memória afetiva acadêmica.
Apresso-me em avisar que nunca busquei fórmulas mágicas de como fazer canções e
em nenhum momento intentei encontrar a fórmula última de como ser bom cancionista. Como
já dito anteriormente, tais testemunhos de cancionistas devem ser vistos mais como lugar de
174 (TINHORÃO, 1978), (BOSI, 1997), (CANDIDO, 2006), (GONZAGA, 1996).
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conformação de significados do que o artista quer que acreditemos que ele é, se constituindo
sobretudo, em busca daquilo que o artista pensa sobre a criação.
A reflexão que por hora segue, mais do que cerrar fileiras em torno de uma ou outra
proposta, intenta sugerir elementos de juízo nas conexões entre ambas.
E somente aí, na análise do processo, pensar numa educação pela canção, por dicções,
para aprender da canção, freqüentá-la e captar sua voz informática, virtual, de protesto, sua
resistência  física  ao  que  flui  e  a  ser  melodiada,  sua  poética,  sua  tablatura  concreta,  seu
adensar-se  compacta  enquanto  rap,  cartilha  múltipla  para  quem  escutá-la.  Depois  vim
descobrir  outra educação pelo tambor,  mar de dentro para fora,  pré-silábica,  no tambor a
canção aprende a lecionar. O tambor gerando onomatopeias e rimas, mais fonética a canção,
podendo  o  cancionista  dar  tratamento  semântico  a  isso  ou  abdicar  desse  último  aspecto,
entronizando a deusa Melodia.
Tal perspectiva me pareceu importante efetivamente já que dava a oportunidade de
desvendar alguns segredos possibilitando reflexão sobre processos pessoais. Viagem à volta
de meu umbigo cancional.
4.4.1 O jardim dos caminhos que se bifurcam: letra e música a gerar canções
Encontrei Chaves em Memórias do Pierrô Lunar, que abria portas ao mencionar seu
encontro com Chico Buarque através da canção Pedro pedreiro, afirmando que
ali estava finalmente a recuperação da imbricação indissolúvel entre letra e música
que sempre caracterizara a canção brasileira e que se perdera um pouco naqueles
anos  de  indefinição.  Finalmente  os  temas  praieiros  excessivamente  localizados
estavam sendo abandonados, recuperando também o foco social afiado que tinha
sido a característica, muitas décadas antes, de Noel Rosa. (CHAVES, 2006, p.97)
Mostrando ainda o caminho e chamando atenção também para os compositores que
cantam as suas criações, dando-lhes sua melhor voz, tendo a indissociável união de letra e
música,  característica  de  autores/cantores  de  aguda  consciência  social.  Mas  a  principal
definição de canção proposta por Chaves caracteriza a simbiose que é só sua e que permanece
como sua  peculiaridade,  poesia  mais  música  que  somente  encontram justificativa  quando
unidas.
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A noção de tratamento poético aplicada à  construção de canções  e  ainda o relevo
particular dos compositores que cantam eles próprios suas canções.  A poesia presente em
diferentes  modos no cancioneiro  popular  e  a  união  de  letra  e  música  na canção gerando
simbiose única. Nesse sentido é esclarecedora a entrevista com Kléber Albuquerque175 onde
ele cita dentre outras coisas a canção com certa carga identitária da cultura nacional brasileira,
se detém ainda sobre a “autocracia” de quem faz melodia além da letra e também fala da
inspiração como parte do processo de criação. Conversei com Kléber Albuquerque no dia
24/08/2015 em São Paulo, no pátio da Fábrica de Caleidoscópios na Móoca.
Penso que fazer música é um pouco a extensão do olhar que a gente tem e que vem
desde criança, um gosto pela música e as coisas que a gente ouve desde criança,
meus tios  gostavam muito de música,  rock,  Raul  Seixas,  música  sertaneja,  LPs,
ouvia-se muita música, gostava de cantarolar, fazer a música já era meio natural,
inventava  músicas  às  vezes  num  inglês  meio  inventado,  também  tenho  certa
propensão ao devaneio e isso me parece adequado a fazer música, coisas que fazem
a gente viver dentro da cabeça, gostava muito de ler, você começa a ter um gosto por
palavras, que não é o sentido, o barato do som, um dos meus tios tinha muito a coisa
das Palavras Cruzadas, achar significados, um devaneio sobre a palavra, acho que
acabou sendo natural achar sentidos e signifcações extra cotidianos, sei lá, para além
do nível prático disso. E ao longo da vida se vai adquirindo repertório de coisas que
se ouve e aprende, uma gramática, tenho um gosto especial pela canção pois parece
ser um território que não precisa ser especialista para fazer uma melodia assoviável,
a modéstia do formato da canção acaba sendo muito rico por isso,  você associa dois
territórios muito fortes gerando um objeto do pensamento, é mais fácil e confortável
para mim fazer sozinho, eu peso as coisas e decido mais autocraticamente, mas faço
parcerias também pela questão de carinho, pela afeição que se tem com as pessoas,
assim como se faz uma parceria é  bom o fato de estar junto,  mas as vezes leio
ouvindo, meio natural, como na música que fiz com Flávio176, eu tinha muita música
por fazer, pedaços de canções que vivem assombrando e que você vai mostrar para
as pessoas e é um pedaço apenas, nasceu na sua cabeça e você registra ou não, acho
que tem um outro lado nessa coisa como se fossem espíritos as músicas, existe uma
entidade que é o samba, a valsa, o mambo, existem essas coisas que são espíritos
musicais e que vão se condensando e atraem as melodias, então o compositor nessas
horas quase como que recebe, as vezes ficou mal visto como inspiração, as vezes cai
no seu colo uma melodia,  me parece que a inspiração cabe menos num texto de
teatro, há um burilar no sentido de sentar e burilar e disciplinar para gastar horas
com aquilo tal elemento não sei, na canção de 3 minutos são em média 20 linhas e aí
é mais simples, ano passado estive doente e compus muito pouco, esse ano me sinto
mais animado, fiquei parado e então me sinto mais ativo. (Fonte: ALBUQUERQUE,
Entrevista, 2015)
175 Kléber Albuquerque, cancionista nascido em uma família operária de Santo André (SP) em 1968, embalado
pelas rádios populares na infância, começa a estudar violão aos 13 anos. Tem vários discos lançados e faz parte
do Selo Sete Sóis (pertencente a Flávio Alves, poeta e agitador cultural da capital paulista que conheci em 2009
quando Fred Martins veio à Série Cancionistas do Unimúsica). 
176 Referindo-se  a  Flávio  Alves  do  Selo  Sete  Sóis,  importante  força  propulsora  no  cenário  da  canção
independente brasileira atual.
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Resolvi  incluir  Kléber  nessa  reflexão  à  medida  que  2015  proporcionou  uma
aproximação com tal cancionista paulistano a partir de uma movida colaborativa empreendida
pelo Selo Sóis, sob o nome de República Federativa Musical do Brasil. Nos anos anteriores,
eu já vinha fortalecendo a circulação com a Bacia do Prata sob a alcunha de Movida Tri
Platina.  Reservei  2015 para  fazer  essa ponte com São Paulo e  a  partir  da  reflexão a  ser
proporcionada por tal  ação colaboracionista,  fortalecer ações de circulação e difusão de 3
projetos culturais.  Trio Quintina,  Kléber Albuquerque e Richard Serraria fizeram ações na
capital gaúcha no Foyer Nobre do TSP, Fundação Ecarta e Espaço Cultural 512, Teatro Paiol
em Curitiba,  Livraria  Cultura  (Curitiba),  Paço  da  Liberdade  no  Centro  antigo  da  capital
paranaense e ainda num coreto de praça pública num domingo à tarde em Antonina, cidade
histórica no litoral do PR bem próxima de Curitiba. Em SP, Kléber Albuquerque recebeu Trio
Quintina e Richard Serraria no Centro Cultural São Paulo na Consolação. Inicialmente Kléber
Albuquerque passou por Porto Alegre em abril ficando seis dias no hotel da Fundação Ecarta
próximo à Redenção. Depois reencontramos em Curitiba para tal ação conjunta. Em Antonina
passei uma letra para Kléber Albuquerque via Bloco de Notas do Iphone, banco pessoal de
versos.
A gripe é espanhola
O banho é turco
A limonada é suíça
A autoridade é palestina
A primavera é árabe
O whiski é paraguaio
A mercadoria é chinesa
O porquinho é da Índia
Os tigres são asiáticos
A máfia é italiana
A salada é russa
O médico é cubano
As lojas são americanas
O sombreiro é mexicano
As Malvinas são argentinas
O cinema é indiano
O bagulho é islâmico
O perfume é francês
Pessoa era português e o bolo é inglês.
O canário é belga
O arroz é a grega
a crise é global
Mas só o amor é universal.
(SERRARIA)
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Passando para uma folha de papel os versos escolhidos em cima de uma sequência
harmônica 100% proposta por Kléber Albuquerque, eis que aí se fez o alicerce para melodia.
A  melodia  de  intro  estava  proposta  por  Kléber,  uma  frase  melódica  rica  porque
essencialmente fonética, antes de entrar a melodia da estrofe A. Antes de passar para estrofe B
tem um rap raggamufin dub style177 com flow manhoso e brincando com a quadratura de
ritmo, valorizando a ginga e o bailado na trama da voz (flow) proposta. Sendo um flow que
ocupa  espaço  importante  no  tecido  da  canção,  alternando  repousos  conforme  passeio  da
harmonia, penso que tem importância igual a uma melodia pois trata-se então de tecido vocal
ritmado  ao  extremo e  convincente  porque  instigante  e  também divertido  já  que  o  ragga
clássico tem essa voz narrativa debochada recorrente no cânone de tal gênero.
Folha de anotações iniciais da canção “O Bagulho é islâmico”.
Foto de Richard Serraria
177 Raggamufin: gênero musical surgido na Jamaica, parte do reggae criado na década de 60 do século passado
e disseminado globalmente nos anos 70. Contemporaneamente também se apresenta como Dub Style à medida
que incorpora elementos eletrônicos, valorizando bastante a sessão rítmica com freqüências graves em destaque
(sub woofer muitas vezes). A canção citada teve como referência inicial para o arranjo o tema do grupo “Dub
File All Stars”, chamado Dance Inna Babyllon. Ver em https://www.youtube.com/watch?v=8NmjIkXuF_8
171
Diferentes modos de criação passaram a ser iluminadores cada vez mais,  enquanto
distintos  processos  que  iam  se  retroalimentando,  já  que  diferentes  canções  vão  sendo
compostas concomitantemente algumas vezes. O processo de criação de O bagulho é islâmico
era diferente de Oceanoserpentear, a canção a ser descrita nesse capítulo, mas a oposição era
iluminadora.  Em ambas a  simbiose  de letra  e  música,  partindo de pontos  diferentes  para
chegar ao mesmo fim, o esmero na construção de tecido melódico mediante poesia prévia.
Com Kléber Albuquerque, uma vez mais, a vivência para dar organicidade à parceria. E essa
canção já disparava o início das gravações do quarto disco da Bataclã FC à medida que ao
longo de 2016 a gravamos com bateria eletrônica no home estúdio de Guilherme Espírito
Santo, produtor e guitarrista da Bataclã FC.
Em Oceanoserpentear eu criava a melodia partindo de uma escala ao violão e letra
com o conseqüente percurso harmônico partindo de Bm7 e Em9 e tendo como ponto de
partida desde o início, o uso do canto suave e leve, herança da bossa nova e a busca disso a
meu modo.  Nessa etapa de pescar  a  melodia usei  bastante  a  RC20 da Boss,  máquina de
sampler,  para  deixar  os  2  acordes  inciais  do  violão  soando  em  loop  enquanto  eu
experimentava em cima da escala. Gastei tempo nesse processo e tal exercício gerou opções à
melodia. Tal experimentação de uma escala definida se deu a partir de violão gravao na loop
station, máquina de sampler que repetia a básica cadência harmônica de 2 acordes (Bm depois
Em9) então para eu criar uma melodia a partir de continuada experimentação e improviso, o
que  proporcionou  mais  possibilidades  de  expansão  à  melodia.  Violão  base  ao  fundo  via
sampler e violão solo em cima, cavocando combinações melódicas via escala, eis o caminho.
Depois a harmonia no refrão vai para G7M, D9/F#, Gm7/9. No canto vocal procurei
dar maleabilidade para que isso gerasse unidade, evitando a melodia cortada. Ainda anotei na
folha inicial assim após encontro de orientação vocal com Marcelo Delacroix: “Ventar a voz,
+ ar (voz nuca/testa), menos pressão de voz”. Desde o princípio tive a impressão que tal letra
poderia se sustentar sozinha na folha de papel,  aquela brincadeira que chamei de “poesia
pura” outra vez. A letra tinha certo flerte com o surrealismo e uma clara intencionalidade de
ao  fim  das  estrofes  explorar  combinações  inusitadas  de  palavras,  avizinhando-se  de
neologismos: “oceanoser” e depois “ser pente ar”.
Uma das primeiras folhas impressas com a letra tem a anotação de que o arranjo de
samba louco desenhado por Angelo Primon acabou “pedindo” uma letra que explicasse o
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samba estranho tendo na bateria a condução num prato acelerado com bumbo no tempo e
contratempo e caixa no contratempo 2.
Manuscrito de criação da canção “Oceanoserpentear” com destaque ao trecho final criado
mediante demanda surgida via arranjo. Foto de Richard Serraria
Primon, por sua vez, assim se referiu ao tema:
A concepção de levada de violão de cordas de aço tende para o soft jazz ou eletro
bossa. Isto se traduz na prática, em fazer uma levada de samba canção” ou “bossa”,
com violão de aço e não de nylon como é característica preponderante deste estilo de
samba. Tímbricamente, há sempre a busca do diálogo com o tema que se propõe a
canção:  .”..samba  esquisito  pra  você  e  para  mim..”  Utilizo  madrigalismo  para
sublinhar a poesia quando esta diz: “serpentear, serpentear...” O tema possui uma
frase  recorrente  que  se  apresenta  como  digital  identitária  sonora  inicialmente
composta  para  guitarra,  posteriormente  repassada  para  o  teclado.  Nas  suas
recorrências, há gradativa desconstrução, para dar ideia de fragmentação melódica,
com  isso,  obtém-se  o  efeito  etéreo  nas  coberturas  do  samba.  As  guitarras  são
utilizadas como reforço tímbrico ao groove de levada com dobra de contrabaixo. A
concepção  de  bateria  trabalha  basicamente  com  defasagens  rítmicas  em
semicolcheias nos pratos de condução e deslocamentos de caixa.  O bumbo - em
desenho  de  samba  funk-  dá  certa  característica  mecânica  como  nas  baterias
eletrônicas, porém, executadas ao vivo na bateria acústica com grande precisão por
Lucas Kino. (Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2017)
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Sugiro  ao  leitor  ouvir  o  áudio,  em  busca  ainda  de  alguns  pontos  em  que  a  prosódia  é
propositalmente  burlada,  gramática  tradicional  subvertida  pela  oralidade.  A norma é culta
porém o samba é popular.
OCEANOSERPENTEAR
Parte A
Assim como a água viva é uma página de céu
E o aquário uma flor que chora
Eu só queria OCEANOSER
Parte B
Quase nuvem e ventar o nome de cada estrela do mar
Quase areia e nadar de perto toda nuvem do céu
Parte A2
Assim como a estrela do mar é uma lágrima do sol
E a praia em tua boca é breve
Eu só queria SER PENTE AR
Parte B
Quase nuvem e ventar o nome de cada estrela do mar
Quase areia e nadar de perto toda nuvem do céu
Parte C
Eu quis fazer meu samba, sim, bonito pra você esquisito pra mim (repete)
Eu quis fazer meu samba assim: bonito
Eu quis fazer meu sambassim domingo pra você ainda é sábado em mim....
O início da letra se deu a partir de ideia surgida após leitura de um pequeno trecho do
amigo escritor Luis Horácio, mediante troca de correspondência virtual178 mantida entre nós
em 2011.
Já  havia  falado  anteriormente  da  peculiaridade  de  iniciar  uma  canção  por  certa
cadência  harmônica  que  ao  repeti-la  exaustivamente  acaba  por  ir  sugerindo  contornos  à
melodia.  Essa espontaneidade criativa,  nesse caso através de uma melodia inicial,  inusual
processo, materializava-se em melodia “pescada” de minha parte. Esculpir da pedra bruta,
lapidar melodia em exercício de tentativa e erro até cristalizar algo que agrade o ouvido.
No arranjo  musical  de  tal  canção  o  sopapo  fez  função  inusual  para  ele  enquanto
instrumento ligado ao carnaval. Mas quem foi que disse que ele precisa estar preso à tradição
do desfile? Nesse contexto, sopapo faz a função de surdo de terceira e aqui nessa canção ele
fazia a marcação forte como se fosse um surdo de primeira com uma suave resposta indicando
178 LUIZ  HORÁCIO.  Pássaros  grandes  não  cantam.  Mensagem  recebida  por  serraria@gmail.com no  dia
13/04/2011.  A letra  por  último  absorveu  a  aglutinação  “sambassim”,  sabidamente  usada  anteriormente  por
Fernanda Porto e Alba Carvalho, numa canção homônima em que também se discute, de forma bem humorada
pelas compositoras,  as possibilidades de cruzamento do samba com linguagens mais contemporâneas.  “E já
penso que sei tudo de samba / Vou sampleando e sambando, sou bamba.” Fernanda Porto (2002). 
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o segundo maracanã. Inicialmente tinha a ideia de fazer aparecer um vento aí quem sabe num
flugelhorn mas à medida que o tempo andou optamos em conversa com Angelo Primon e
Lucas Kinoshita por desenhar melodias com o bandoneon vindo de Rivera, Uruguai através
de  Nario  Recoba.  Esse  exímio  instrumentista  negro  da  fronteira  doble  chapa
Livramento/Rivera me foi apresentado por Juan Schellemberg, maestro, pianista e compositor
do grupo Fugata Tango de Montevidéo. Ao invés de adentrar na atmosfera jazzística que o
flugelhorn permitiria, o bandoneon carregaria para a Bacia do Prata, uma canção portuária se
fazendo em atmosfera antes visitada já no disco Pampa Esquema Novo quando o violão de
Angelo Primon captado na Tec Áudio em Porto Alegre desenhou o encontro da bossa nova
com tango.179 
Oceanoserpentear,  a  bossa  voando  leve  e  solta,  etéreo  samba  aéreo,  nuvem  civil
sonhada. Ao mesmo tempo que era diferente de O bagulho é islâmico permitia aproximações
no  malabarismo  da  voz  entendida  como  canto  solo  da  cidade,  um  jogo  de  entoações
entregando-se  à  intuição  tonal  alicerçada  nos  acordes  da  harmonia.  (TINHORÃO,  2011)
Também isso continha a brincadeira com o melisma na paródia ao canto mourisco entoado
numa gíria popular local e recente: “O bagulho é islâââmicooo uôô”.
E a oposição iluminava o canto em oposto, sussurrado e leve de Oceanoserpentear, a
bossa  nova  como referência  na  busca  de  valorizar  a  síncope,  deslocando  suavemente  os
acentos na voz na relação com os tempos fortes da música.  Eu quis fazer um samba assim,
bonito pra você esquisito pra mim. Eu quis fazer meu samba assim, domingo pra você ainda
é sábado em mim. Sem pressa, cadenciando o samba dolente com sopapo na marcação.
A loop station também enquanto lugar do trabalho de arte, deixar que a inspiração
chegasse  após  experimentação  continuada.  Houve  bastante  isso  no  processo  de  criação
melódica desse tema. Poesia pronta e necessidade de um percurso melódico para revestir as
palavras, constituíram esse processo, como afirmei antes, inusual para mim. Quando brinco
em outro trecho sobre as criações nascidas de parto natural (poesia) ou à fórceps, eis aqui
exemplo claro dessa segunda imagem, no tocante à melodia.
179 A gravação de violão valendo e voz guia foi levada a Montevidéo onde Juan Schellemberg gravou piano no
Estúdio Sondor, à época com Sérgio Astengo no bandoneon, canções Vira Lata de Rua e Avisa que o amor vai
chegar. Vídeo de 4 de dezembro de 2009 em Sala Zitarrosa, Montevidéo, em que aproveitei os ensaios para o
show e gravei para o disco que fazia à época. https://www.youtube.com/watch?v=FTsCPDJy-Ng
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Ficha técnica (músicos na gravação):
Sopapo, cuíca (beat box), violão nylon e voz  - Richard Serraria
Guitarra, voz, violão aço, arranjos vocais e concepção de bateria- Angelo Primon
Bateria, voz, caixa de fósforo e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
Bandoneon - Nario Recoba
4.5  PIADA CANÇÃO: UM BONDE CHAMADO DESEJO
Manuscrito  inicial  que  geraria  a  canção  “Um  bonde
chamado desejo”. Foto de Richard Serraria
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Já vinha há algum tempo querendo criar alguma canção usando o reggaeton180 como
gênero base para o arranjo,  transformar influências em substância própria em prol de um
modo peculiar  de criação (GUILLÉN, 1986).  Em idas sucessivas ao Uruguai e  Argentina
algumas  vezes  me  deparei  com  tal  linguagem  periférica  do  mundo  hispânico,  condição
marginal do gênero base escolhido para revestir o arranjo. Também me agradava a ideia dos
satélites de baixa tecnologia, a apropriação local de um gênero derivado do reggae jamaicano
do Atlântico negro, por si só já solidificado como síntese poderosa para a dança das cadeiras.
Pensava no bonde funk das favelas brasileiras assim como na cumbia das periferias hispano
americanas  e  do  preconceito  inclusive  junto  de  alguns  músicos  próximos  dirigido  a  tais
gêneros musicais da cultura de massa. Mas o que mais me interessava era a potencialidade de
reciclar a massa da canção pop para que gênero e cultura popular fossem ponto de partida
para a criação.
Tal preconceito me lembrava a aceitação do samba que se construiu desde a primeira
metade do século XX, “Madame não gosta de samba”, João Gilberto trazendo à tona essa
história. Também de minha parte via o preconceito do universo hip hop ao funk de laje, sendo
o próprio rap enquanto estilo musical muitas vezes não considerado música à medida que traz
o sampler e ainda os longos recitativos como elementos para a expressão cancional. Para mim
rap é canção algumas vezes  quando estrutura-se sob estrofes  sucessivas  e  preparatórias  a
refrão melódico reiterado. Mas o rap pode e não quer ser canção quando está a serviço do
improviso  de  uma batalha  de MC´s ou  ainda  quando às  vezes  aparece  no formato  Slam
Poesia,  sendo esse último modo mais mastigação dramática prescindindo da melodia mas
trazendo o ritmo da fala, plena de aliterações e assonâncias, como pedra bruta poesia. Uma
educação pela pedra.
Lembro ainda de outro momento numa viagem de van com Alabê Ôni em Pernambuco
ao longo de  2013 e de  como ouvi  certa  feita  uma canção pop de  uma banda de  reggae
brasileiro que visitava tal universo reggaeton. A canção sendo suficientemente convincente
enquanto  incitação à  dança.  Fazer  disso o alicerce e  referência  para só depois  pensar  na
mensagem poética,  o que eu iria dizer  não importava num primeiro momento.  Desejo de
180 Reggaeton:  outro  gênero  mestiço  da  família  do  reggae  jamaicano,  bastante  presente  no  mundo  pop
hispânico, reciclado enquanto cultura de massa a partir do Caribe, mastigando características da música latina.
Alguns  analistas  apontam  seu  surgimento  no  Panamá  tendo  logo  engolido  ingredientes  do  hip  hop  norte
americano. Conexão Porto Rico-Mundo, na década de 90 do século XX.
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visitar um gênero musical que muito me toca, me energiza e faz vibrar na escuta: o reggae.
Parti disso ao violão, passeando por alguns acordes na batida do reggae até ter um caminho
harmônico. A brincadeira repetitiva em dois acordes, a alternância inicial de Bm e G7M. Em
certo momento após viagem do Alabê Ôni retornei ao Maranhão para passar 2 semanas em
São Luis  junto a  Diego Dourado,  artista  plástico e poeta,  com as  respectivas  famílias.  O
Maranhão e toda mística construída em torno do reggae, lugares que tocavam reggae à moda
antiga, Chama Maré na beira da praia. Envolto nessa atmosfera encontro o artista plástico
Jesus  Santos  em  conversa  numa  dessas  manhãs  no  Maranhão  e  ouço  dele  a  expressão
“mamou meu  vinho,  bochechou  minha  cerveja”,  referindo-se  a  certa  pessoa  que  teria  se
aproveitado de sua boa vontade. 
Havia  ouvido  antes  o  amigo  Pingo  Borel  dizer:  “Orelha  não  passa  cabeça!”
emprestando sentido hierárquico a  certa situação ligada ao universo da religião de matriz
africana. Outro dito popular:  “Juntou a fome com a vontade de comer”,  jogo de antíteses
aparentes, o humor como expressão “Tu vendia coração a kilo na promoção”. Há bastante
tempo que venho pensando nessa potencialidade eventual do humor,  falar  algo sério com
leveza e graça.  Na condição de cancionista muitas vezes pensara nisso refletindo sobre a
comunicação que se faz entre intérprete e público ao longo de uma apresentação. A troca de
olhares, o sorriso, a concentração em materializar com voz aquilo que a poesia pede e ao
mesmo tempo a necessidade de falar algumas vezes entre as músicas. O nome da canção, os
autores, às vezes chamando atenção para o contexto da criação, outras vezes recitando certo
trecho  da  letra,  pausa,  ritmo,  entoação  leve,  etc.  Nesses  momentos  o  humor  me  parecia
fundamental. Achar a medida da piada rápida, elemento que pode distensionar o ambiente, o
sorriso como elemento  de convívio,  a  risada  comunitária,  cheguei  a  pensar  inclusive que
aquilo que impalpavelmente muitas vezes se chama de “carisma” podia passar às vezes pelo
manejo adequado dessa dimensão, sem prescindir  é claro,  do domínio pleno dos aspectos
musicais envolvidos na expressão cancional. Seguia elocubrando livremente e observava isso
em  Premeditando  o  Breque,  Bezerra  da  Silva,  Zeca  Baleiro  e  Tom  Zé,  artistas  que
decididamente enveredavam nas letras para o humor mas mais me chamou atenção quando
imaginei perceber o uso de tal prerrogativa num artista como Vitor Ramil. Um show desse
artista traz invariavelmente letras para reflexão existencial onde muitas vezes a melancolia é
elemento recorrente tanto nas poesias quanto pelo uso da milonga, gênero telúrico da bacia do
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Prata e arredores, Pelotas e a milonga de todos os lugares. Ainda sobre Pelotas: a Princesa é
uma senhora de idade avançada e nas noites de sábado ela dança abraçada com o velho
sopapo negro181.
Ainda  em  relação  a  Ramil,  imaginei  enxergar  certa  vez  de  parte  do  cancionista
pelotense o uso do humor reiteradamente nas falas entre as canções, me parecendo portanto
uma  janela,  fuga  possibilitada  ao  público  enquanto  tentativa  de  trazer  leveza  após  a
experiência da canção visceral de Ramil. A melancolia durante a execução da canção e o riso
libertador no intervalo entre as canções, já antecipando a próxima imersão cancional.
Mas não terminei a canção na ida ao Maranhão, anteriormente mencionada. A vivência
enquanto elemento disparador para a criação é um elemento que reconheço como fundamental
e atrelo à criação enquanto importante perspectiva composicional. Logo veio um processo de
separação pessoal no plano afetivo e a terapia da canção, criar como válvula de escape para
usufruir de um benefício, as vísceras remexidas e a condição de numa situação dessas fazer
surgir uma canção com um brado pessoal forte e determinado sobre o que eu estava vivendo:
“A vida não vai acabar aqui e o que agora parece um fim, já sei, é um novo começo, só não
conte  com meu luto!”,  aliado à  fala  popular  que  retoma a  canção no segundo acorde  da
cadência (Bm e G7M) mantra: “Vejo que não incorpora e quer charuto”, máxima associada
ao ritual de umbanda dando conta de alguém que quer obter benefício mas não está autorizado
para usufruí-lo, à medida que na sessão de umbanda só ganha charuto quem “incorpora” a
entidade espiritual.  
Assim me vi em consonância com a antes citada linhagem do humor na canção que,
além dos já mancionados ainda me trazia à mente Carlos Careqa, Kid Morengueira, Dicró e
até  mesmo Noel  Rosa,  dentre  outros  cancionistas.  Também me permitiu  ver  que  existem
181 Trecho da canção A princesa é uma senhora, presente na trilha sonora de O Grande Tambor (Iphan/Catarse:
2010). Compus a letra numa noite de sábado no ano de 2009 no Bar Liberdade em Pelotas observando um casal
que repetia incessantemente um movimento de dança e volta à mesa, seguido de volta à pista para nova dança.
Ele um senhor negro e ela uma senhora igualmente de idade avançada porém branca. A imagem me pareceu
poeticamente forte, ela era Pelotas e ele era o Sopapo, ambos dançando ao som do Regional de Avendano Junior,
falecido em 2012. O trecho em negrito no trabalho acima fez nascer o restante da letra sendo que a canção é uma
parceria com Marcelo da Redenção, que assinou a trilha sonora junto comigo. Tal poesia numa canção, em que
não se repetem refrões,  Faroeste Caboclo Sopapo narrando o nascimento de um tambor,  eu que acabara de
assistir Mestre Baptista no bairro São Jorge construindo um exemplar que foi filmado para o documentário: “Fui
esculpido em madeira nobre, sonho recortado em compensado. Aprendi que na hora em que param os relógios...
Bem ali nasce o sagrado, é bem ali, é bem ali que nasci sopapo.” Para saber mais sobre o Bar Liberdade, reduto
da boêmia em Pelotas: https://www.youtube.com/watch?v=JZK9Gt3C4zo. Acessado em 04/06/2017.
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canções que o intérprete necessita cantar sorrindo de maneira solar porque alegre é o lugar em
que se encontra a voz cancional. Nos sonhos dos outros, o reggae de breque Lendo Música:
Em geral o breque, como a cadência na música erudita, tem a função de criar uma
situação de espera que atrasa a volta ao tema ou à tonalidade inicial,  mas ao
mesmo tempo a torna mais necessária e inexorável. O intérprete finge devanear,
perder o rumo, mas ao final mostra muito bem que sabia para onde estava indo. É
uma demonstração de força e de controle: mais longo e complexo o breque (ou a
cadência), mais virtuose o intérprete. (MAMMI, org. NESTROVSKI, 2007, op.cit.,
p.230-231)
Eis que na canção aqui observada, o canto para e a fala assume o protagonismo se
sustentando  numa  ritmação  própria  como  se  prescindisse  do  arranjo  base  da  banda.  A
desconstrução  do  discurso  musical  como  pano  de  fundo  para  exacerbar  a  sensação  de
estranhamento, descompasso enquanto sonoplastia de garrafas caindo, como se pudesse ser
natural o convívio de objetos estranhos pensando à luz de Mammi (NESTROVSKI, 2007).
Desde as primeiras vezes que usei o recurso do breque em tal canção182 sempre percebi a
surpresa das pessoas diante de tal elemento. Algumas pessoas se assustam com a parada súbita
e o uso da voz falada, abruptamente assim, em oposição ao discurso musical entrevisto na
melodia vocal. Muitas pessoas sorriem ao se deparar com essa surpresa no decorrer da canção.
O intuito previamente pensado pelo cancionista se vislumbrando na prática muitas vezes, a
canção ocorrendo em tempo real e a atenção na percepção em riso de tais reações.
182Tal canção fez parte do espetáculo Poesia para todo Sampler, apresentado mais de 60 vezes no ano de 2015
no RS e ainda na Mostra Cariri no Ceará. Em 2016 também foram muitas apresentações em feiras do livro e
teatros com essa intervenção já anteriormente descrita sendo que em 2017 circula por 15 cidades brasileiras via
Sesc Departamento Nacional no Projeto Arte da Palavra, dentro do Circuito de Oralidades – circuito nacional de
apresentações em que a oralidade é privilegiada, voltado para contadores de histórias, saraus e apresentações que
mesclam poesia com outras manifestações artísticas. Maio: Campo Grande e Corumbá no Mato Grosso; Agosto:
Salvador, Santo Antônio e Paulo Afonso na Bahia; Novembro: São Mateus, Colatina e Vitória no Espírito Santo
além de Paraty (RJ) e Rio de Janeiro capital.
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Manuscrito  inicial  da  letra  que  gerou  a  canção  “Um
bonde chamado desejo”. Foto de Richard Serraria
Um bonde chamado desejo
Richard Serraria
A
Tu era fome enquanto eu era vontade de comer
Eu era pingo excesso na conta de mágoa
Tu era enchente que chuva inundava
Eu fazia poesia das tripas tu vendia coração a Kilo na promoção
Agora pare, olhe e veja: bebeu meu vinho bochechou minha cerveja
Agora pare, olhe e veja: bebeu meu whisky bochechou minha cerveja
Agora, paro, olho, escuto: [BREQUE] a vida não vai acabar aqui e o que agora 
parece um fim já sei é um novo começo só não conte com meu luto! 
[RETOMADA]vejo que não incorpora e quer charuto.
Saiba desejo que enquanto navegas ao vento eu carrego lampejos no coração (2x)
B
Aprendi que orelha não passa cabeça, aprendi
Aprendi que enquanto tu é chama eu sou pavio
Aprendi que um dia já fui riacho e hoje sou mar bravio
Aprendi que quando tu chama eu sou navio, já viu, partiu...
C (REFRÃO)
Vambora de carro, trem ou bonde, vamuagora pegar a estrada pronde o desejo 
mora (2x)
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D (FREESTYLE RAGGAMUFIN)
Me cabe assim na paisagem repetida na passagem repentina em que desteço desejo
é só pretexto teu texto dantesco me diz assim: apressa-te lentamente na aragem do
repente  de  improviso  fere  rente  absolutamente  bem  dito  fruto  de  vosso  ventre
improviso sorriso arranquei meu siso não ganhei juízo navegar é preciso. Desejo
reside em mim tecendo fatos que rimam entre si Tenessee, seu canto não pronto aqui
jazz não paga passagem e desce por trás não acredita enfim em mim dia desses
disse aqui de que adianta essa imensidão de mar se eu só posso ver nunca beber na
imensidão do amar eu vejo desejo lampejo teu beijo.
E (ESPECIAL, ATAQUES CARACTERÍSTICOS DE REGGAE)
Saiba desejo que enquanto navegas ao vento eu carrego lampejos no coração (2x)
C
Vambora de carro, trem ou bonde…
Eis que a canção tinha até então três partes bem definidas sendo a segunda parte uma
ponte antes do refrão. Estrofe: “Tu era a fome enquanto eu era...” até final da parte 1 em
“Saiba desejo que enquanto navegas ao vento eu carrego lampejos no coração”
Aí vinha a segunda parte da canção após:
“Aprendi que orelha não passa cabeça, aprendi”, voltando a estrofe inicial:
“Aprendi que enquanto tu é chama eu sou pavio
Aprendi que um dia já fui riacho e hoje sou mar bravio
Aprendi que quando tu chamas eu sou navio, já viu, partiu...”
A terceira parte seria então o refrão construído em G sendo que ao término do trecho
anterior o acorde A7 pede a ida para D enquanto resolução. Todavia a escolha foi ir para G e
dali  criar  uma harmonia  descendente  no refrão:  G7M-F#m-Em-A9.  Quando volta-se para
estrofe faz-se o A9 em metade da quadratura de tempo e a outra metade usa-se o A7 que
chama a volta para Bm, relativo menor do D. Claro que não faço canções pensando nos
eventuais percursos com seus  resultados harmônicos. A brincadeira que se faz, aparentemente
despretensiosa,  ao  longo  de  um  tempo  por  determinados  campos  harmônicos,  dá  uma
possibilidade  de  caminhos  para  desenvolvimento  de  discursos  cancionais  futuros.  Nesse
sentido o exercício contínuo de tocar músicas novas tiradas de Songbooks ou até mesmo do
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Cifras Club, vejo claramente como elemento primordial para o enriquecimento dessa faceta.
Através  da  vivência  num  determinado  campo  harmônico,  imergindo  em  sua  estrutura
cancional, percebendo intersecções de melodia e poesia com a harmonia se movimentando
ainda,  fica-se assim com um repertório de possibilidades, caminhos harmônicos que serão
recombinados em sucessões de cadência com tempos diferentes e exercício de criação de
melodia. Às vezes a melodia pescada na escala. Outras vezes, e esse foi um caso, a melodia
espontânea  que  vem à medida  que  vai  se  trocando os  acordes  da harmonia,  naquilo  que
poderia se chamar intuição tonal ou melodia bastante centrada em boa parte no 1º grau de
cada acorde.
“Vambora de carro, trem ou bonde, vamuagora pegar a estrada pronde o desejo mora”
(2x)
A  rima  interna  de  “bonde”  com  “pronde”  além  da  rima  mãe:  “Vambora”,
“Vamuagora”, “mora”. A estrada como lugar idílico onde mora o desejo, a rua, a viagem,
partir rumo ao desconhecido e não se deixar ficar amarrado. Destaque ainda para o desenho
de  sopapo,  fazendo  ataques  à  semelhança  do  Olodum,  parede  de  graves  proporcionando
groove e suingue, convite contagiante à dança.
O pensamento estruturante das cordas foi assim descrito por Angelo Primon, um dos
produtores do disco:
Nesta  música  a  estrutura  de  canção  é  desconstruída  para  dar  espaço  à  poesia
sonorizada.  A guitarra  foi  montada  nos  mesmos  moldes  de  outros  temas  do  cd,
oferecendo identidade sonora reconhecível à música já a partir de sua introdução. 183
(Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2017)
Vejo ainda que essa “poesia sonorizada” na descrição elucidativa de Angelo Primon se
mostra em apontamentos diretos como a citação a Tenessee Williams no título da canção,
dentre outros elementos dispostos no tecido canção. Eis aí certa referência bibliográfica, que
enquanto intertextualidade, talvez nesse contexto fosse chamada de epígrafe já que menciona
a clássica peça teatral. Aí se poderia pensar no caráter ambíguo do relacionamento de um
183 Desta vez, a guitarra será acompanhada com recurso tímbrico de soma a um scat singing, dobrando a frase
reconhecível. As demais utilizações de base de guitarras somam-se ao groove principal e alguns comentários
com wah-wah. Há também uma parte convencionada em que é utilizada a distorção pesada logo seguida de
trêmolos para a saída da parte. (Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2017)
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casal, o jogo de opostos da letra expresso na repetição dos pronomes pessoais: TU/EU que
direcionam o discurso cancional nas estrofes.
Tem ainda a citação explícita a Dante, o autor, que virou adjetivo: “Teu texto dantesco
me diz assim”. O nome do escritor ou de um personagem marcante se refazendo em adjetivo,
suprema glória  concedida  a  alguns  clássicos:  maquiavélico,  quixotesco,  kafkiano,  etc.  Na
canção,  o  verbo  se  refaz  lapidação:  caetanear,  djavanear,  Pessoalizar  o  que  há  de  bom:
“...absolutamente bem dito fruto de vosso ventre improviso sorriso arranquei meu siso não
ganhei juízo navegar é preciso...”.
O rap e o repente, síntese antropofágica, ambas linguagens livres dão a condição de
pensar que poderia ser “Um bonde chamado improviso”. O humor como elemento máximo, a
descrença enquanto brincadeira, ditos e provérbios da sabedoria popular, o siso arrancado e o
juízo não ganho.
Penso que a ideia de bricolagem se aplica bem para enquadrar a complexidade de
cruzamentos que ocorrem nesse tecido canção. Uma canção montada a partir do fragmento de
outros textos musicais e literários. O dito popular e as máximas num pastiche reggaeton que
inclusive utiliza a correção de afinação como recurso estético, à medida que tal expediente de
edição de áudio é recorrentemente utilizado na canção pop sendo propositalmente inserido
muitas vezes, um trecho da melodia vocal que desliza eletronicamente.
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Manuscrito em fase avançada com poesia e anotação de
acordes. Foto de Richard Serraria
A expressão cunhada em NESTROVSKI (2007, p.220): “...carregar nas costas todas as
obras criadas antes dela: é, querendo ou não, uma interpretação de todas elas” e ainda a ideia
de  que  visitar  um gênero  canonizado possa fazer  sentido  quando se  tenta  “desenhar  a  si
mesmo e a  seu ambiente  no interior  de  cada  canção” como fazia  Itamar  Assumpção por
exemplo ao partir do reggae jamaicano para recriar a Jamaica em versão paulistana. Não criei
tal canção tendo essa lucidez crítico-conceitual, não me canso de repetir tal prerrogativa. Mas
quando me lembrei da composição dessa canção, me pareceu adequada a ideia acima aquilo
que eu havia proposto para outra canção 100% minha, toda letra, toda harmonia/melodia. A
intercancionalidade mostrando contornos peculiares e permitindo a tentativa da canção bem
humorada. Um bonde chamado sorriso.
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Músicos na gravação:
Bateria, backing vocal, sopapo e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Percussões - Bruno Coelho
Guitarra, backing vocal e concepção de scat singing - Angelo Primon
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
Backing Vocals - Andréa Cavalheiro
Backing Vocals e arranjos vocais - Tonho Crocco
Voz e flow raggamufin - Richard Serraria
4.6  CANÇÃO EXPANDIDA / LIVRO DO DESASSOSSEGO
“Morro seco mas não me entrego!”184
Tudo começou com uma poesia minha enviada a Zumbira Silva185, pedindo a ele que
fizesse a melodia. Depois de algum tempo ele enviou um arquivo de áudio onde em voz e
violão estavam amalgamadas a poesia primeira minha com a melodia na sequência, feita por
Zumbira  que  indicava  ainda,  via  conversa  em e-mail,  que  a  harmonia  começava  com a
repetição em loop de dois acordes, D e A7M. No pré refrão ia para Bm, C#m e D7M. O refrão
era fonético, um “badauê”, segundo denominação de Marcelo Delacroix que assinalava, ainda
em entrevista, que os baianos eram bons nisso. Não havia letra, apenas um vocalise feito
novamente  nos  dois  primeiros  acordes  da  canção.  Refrões  fonéticos  são  o  primado  da
melodia, no fundo penso mesmo que o maior poder de convencimento numa canção cabe à
melodia. Ler com os ouvidos. Algumas vezes pensando nisso e comentando com amizades
próximas,  cheguei  a  incluir  a  constatação  de  que  isso  poderia  aparentemente  parecer
184 Lema dos soldados da tropa de Guedes da Luz, que lutou na Guerra dos Farrapos no RS na primeira metade
do século XIX.
185 Compositor radicado em Porto Alegre, ligado à banda Zumbira e os Palmares com mais de 15 anos de
trajetória. Criador da canção “A fragilidade do olhar”, bastante tocada na extinta Ipanema FM e uma bela obra
sob o aspecto composicional enquanto canção. Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=zGUy-qQlIqs,
acessado em 26/04/2017.
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contraditório, já que constatado por alguém que lida com as palavras enquanto princípio de
sua  relação  com a  canção.  Sendo a  canção  aquela  liga  que  se  faz  de  poesia  e  melodia,
imaginei que uma boa melodia sem poesia ainda assim se sustentaria e teria poder de se
cristalizar em memória das pessoas. Todavia o contrário, era interessante pensar, não parecia
ocorrer na mesma medida. Uma melodia usufrui de um poder de convencimento, no universo
da canção, capaz de prescindir de palavras algumas vezes. Palavras simples ganham estatuto
de  permanência  quando  revestidas  de  uma  ótima  melodia.  Eu  super  valorizava
propositalmente a importância da melodia dentro da criação de canções pois isso instigava
também ao crescimento pessoal musical. Aqui nessa canção eu fui formulando tal consciência
também já que esse modo de parceria, bastante setorizado, permitia pensar a canção como que
constituída de ao menos duas partes: letra e melodia, poesia e harmonia, referências literárias
e referências musicais.
Essa canção de certo modo ilustra objetivamente a ideia que tenho quanto a referência,
seja  ela  musical  ou  literária.  A canção  tem Tim Maia  como parâmetro,  inclusive  com a
brincadeira da letra em conformidade com o universo temático visitado algumas vezes pelo
cancionista carioca de Niterói.  Mas ao mesmo tempo há a referência literária, o Livro do
Desassossego, de Fernando Pessoa, servindo de título para a canção.
Assim o termo canção expandida enquadrando Livro do Desassossego nessa categoria
em que há referências literárias e musicais em busca de equilíbrio na canção mas também
ressaltando o arranjo expandido levando o fonograma, dentre outras coisas, para bem além do
suposto padrão radiofônico186 de 3:30”. Isso vinha à tona durante a criação ou eminentemente
após, na hora que começa-se a pré produção para gravação em estúdio. Mas isso também
permitia pensar em algumas relações com mercado fonográfico e perspectivas de difusão de
conteúdo cancional no século XXI.
Pausa de 1 compasso para pensar um tempo em que parte do fazer musical  se depara
com o  mercado  na  forma  do  comércio  virtual.  De  que  adianta  chegar  nos  lugares  mais
distantes  e  lá  ser  comercializado,  para  que  apenas  uma  ínfima  parte  disso  chegue  até  o
criador? Aplicativos de streaming popularizam-se enquanto geram estranhamento e revolta
nos compositores que quase nada recebem numa equação expropriatória.  Necessário pensar
um pouco sobre formas de monetização ligadas à arte no século XXI. Quanto há de labuta
186 SUMAN (2006).
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nisso? Quanto há de experiência empírica emparelhada com pesquisa acadêmica? Ainda a
obra de arte enquanto mercadoria, remuneração por canções e trabalho, a canção valendo bem
menos de R$1,99. A condição griô da canção: música, dança e canto aliados como elementos
evocativos  da  memória  ancestral.  Dançar  é  o  mesmo  que  recordar  (QUEIROZ  2007).
Memória  afetiva  da  cultura  popular  brasileira,  se  deparando  com o  século  XXI  em que
mercadoria é chinesa. O morro compunha mas era o asfalto que ficava rico, no Rio de Janeiro
em algumas situações na primeira metade do século XX. O cancionista compõe mas a internet
é que monetiza na segunda década do século XXI. Morro seco mas não me entrego187.
Voltando ao plano composicional, eis que a letra de Livro do Desassossego quer falar
de um não amor, explícito nos versos, filosofia existencial enquanto anti romantismo: “Não
quero ser teu novo amor / É tão difícil ser o velho eu mesmo / Eterno livro do desassossego,
então me diz se há sossego.”
Diante da referência na letra veio ainda a possibilidade de ao final da canção deixar
explícita a referência musical a Tim Maia, sendo que há uma canção sua chamada Sossego,
datada de 1978. Mas sobretudo há o disco Tim Maia Racional e a mastigação: “Leia o livro:
Universo em Desencanto”. O arranjo instrumental direcionou a canção definitivamente para
certa estética setentista da MPB tendo como referência a canção Linha do Horizonte, da banda
Azimuth, gravada em 1975.
Outra referência literária dentro da letra da canção vai na direção de Oliveira Silveira
(2012), que diz no livro Orixás: pinturas e poesias:
Batuque
tuque
tuque
todo o muque
no tambor.
Puxaram o corpo cá prá longe
mas a alma espichou
e as raízes crisparam-se lá
e o caule é este tambor
e a seiva, este som de cratera
que a gente vai fundo buscar.
187 Como antes referido, é o nome de um disco clássico do grupo rap porto alegrense chamado DA GUEDES,
lançado em 2002.  O título do disco fazia referência ao lema dos soldados da tropa de Guedes da Luz, que
posteriormente seria nome de uma rua no bairro Partenon. Dali saíram os integrantes da formação inicial do
grupo de rap DA GUEDES. Nos primórdios tiveram o nome de “Sounds of G”, expressão na língua inglesa mas
já com a referência à letra inicial do nome da rua.
188
Batuque
tuque
tuque
todo o muque
no tambor.
Esses negros loucos batendo
já com a cor de Exú-Bará nos dedos,
couro contra couro,
mas o couro da Iyà é mais forte,
lá vai o seu ronco de trovoada
e a terra vai rachar em fendas
-toque de Xangô.
Batuque
tuque
tuque
todo o muque
no tambor.
Usei a onomatopéia “batuque tuque é coração / bah! tu que é coração” reinventando-a
dentro  da  canção.  A  entoação  desse  trecho  ganhou  área  privilegiada  e  propícia  para
valorização da poesia, em que a maleabilidade do canto tenta se moldar ao conteúdo da letra.
Outra referência musical reside na inserção de DJ que usou sob pedido meu a palavra “TEM”
da canção de Ary Barroso gravada em vinil por Carmen Miranda: “O que é que a baiana
tem?”
Com um ajuste de afinação feito por Duke Jay alterando levemente o BPM da canção
cantada por Carmen Miranda, captou-se apenas esse trechinho e se inseriu enquanto sampler
no tecido de voz da canção. O sampler desenhando a letra juntando com o intérprete fez surgir
na audição em 00:54’’ e  ainda em 02:35’’ na repetição da estrofe,  no caso no A2: “Tem
batucada agora teeeem, TEM! Esse batuque é tu quem bate em meu peito”.
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Manuscrito  da  canção  “Livro  do  Desassossego”  com
anotações de acordes junto à poesia.  Foto de Richard
Serraria
À segunda parte da canção chamei Zumbira Silva, compositor e vocalista da banda
Zumbira  e  os  Palmares,  parceiro  na  composição  de  tal  canção.  Bira  é  um  excepcional
melodista além de grande cantor e a canção cresceu significativamente com sua participação
especial  na  gravação  de  voz  principal  na  estrofe  A2.  A estrutura  ficou  então  com canto
principal meu na estrofe A1 com bridge 1 e canto Bira no segundo trecho sendo que ele leva a
voz ainda pelo bridge 2 antes do refrão quando retomo a voz em conjunto. O refrão teve coral
e backings via Tonho Crocco, Bira, Primon e Serraria na oitava mais grave.
A canção expandida, em busca de um conceito, seria assim aquela que dialoga com
parâmetros da música, se relacionando com a oralidade por um lado e com a literatura de
outro  mas  também  indicando  um  tempo  de  duração  total  além  dos  3’:30”,  em  alguns
contextos considerado padrão para considerar a canção como radiofônica. No caso específico
tal  canção  tem  5’:47”  com  um  arranjo  que  privilegia  a  narrativa  instrumental  paralela
direcionada pela  guitarra  de Angelo Primon com início em 3:42” indo até  4:40”.  Primon
assim se referiu a esse tema em correspondência por email:
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O solo de guitarra parte de subdivisões rítmicas com melodia cantável, assumindo a
linguagem guitarrística plena a partir  da segunda parte até sua conclusão. Para a
base, armei um violão que trabalhasse nos respiros rítmicos do groove, priorizando
as cordas soltas através de acordes abertos. As guitarras “cortadas” da introdução
(que perpassam reincidentemente por todo o tema) dão característica marcante nas
partes  de  introdução  e  refrões.  As  bases  rítmicas  das  guitarras  caminham  por
movimentos de terças em suingue, amarradas ritmicamente ao baixo e bateria. Pelo
fato de possuir apenas uma pequena porção estrutural do acorde, torna-se importante
em uma faixa de frequência só ocupada por ela. (Fonte: PRIMON, 2017)
A referência de Primon à “melodia cantável” trazia mais um elemento importante para
pensar a canção expandida. Mais do que atentar meramente ao tempo de duração do objeto
canção, também quis que fosse considerada a narrativa cancional como um todo, interligando
poesia,  melodia, harmonia e arranjo para só depois olhar para subdivisões esquemáticas. Não
se pode tomar a parte como um todo e nisso perder a noção de unidade própria do objeto
cancional. Eis aqui apenas o processo de criação de um conteúdo cultural único, recheado de
poesia, música e por isso, canção.
Explico: na condição de cancionista, muitas vezes ao longo do processo de criação,
começo a experimentar palavras em torno de um ritmo e ao mesmo tempo isso muitas vezes
direciona  o  gênero  cancional.  Gasta-se  bastante  tempo nisso  e  é  interessante  observar  as
alterações  que  vão  sendo  incorporadas  ao  tecido  da  canção  ao  longo  desse  processo  de
amadurecimento. Toca-se várias vezes tal tema em constantes atualizações.
Esquematicamente me vejo pensando num roteiro cronológico de como isso se dá, a
saber, o processo de criação de uma canção como Livro do Desassossego: criação de poesia,
harmonia/melodia (em ordem aqui, ressaltando-se que isso não é norma única apenas minha
forma pessoal de compor).
Tem ainda a definição de gênero que vai balizar arranjo e isso começa a se definir já
quando o  criador  é  pego em flagrante  fazendo certa  cadência  harmônica  em instrumento
musical, no meu caso, o violão mas às vezes para esse disco observando ou experimentando
alguma levada de tambor, preferencialmente sopapo. Ou ainda quando faço uma letra e sem
experimentar  harmonia  tampouco  melodia  julgo  que  aquele  corpus  poético  tem  ares  de
determinado gênero ou universo criacional de determinado artista. Aproximações temáticas
via  livres  associações,  é  bem  verdade,  mas  preciso  detalhar  que  estamos  no  terreno  do
arbitrário e  do eminentemente pessoal,  a autocracia  do criador  (mencionada em parte  por
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Kléber  Albuquerque em entrevista  anterior)  que pode subverter  parâmetros  mas na maior
parte das vezes nesse momento inicial de criação se debate em caminhos grávidos para gerar
nascimentos. A criação que se abre em gomos feito bergamota. Toda escolha traz consigo a
mesma dose de recusa e as escolhas estimulam recompensas e excitação à medida que se
revelam no processo. Também a dúvida é componente, lembrando volta e meia sobre aquilo
que poderia ter sido determinado prosseguimento de letra, harmonia, melodia e/ou arranjo
bem como escolha de gênero/ritmo base.
Isso vai ser complementado posteriormente em pré produção para arranjos sendo que
desembocará em estúdio ou palco, com o termo “referência”. O termo entre aspas, trata-se de
elemento esclarecedor,  a fim de situar  e ilustrar com algo já  materializado musicalmente,
aquilo a que por hora se está pensando.
Danny Calixto em entrevista também falou a seu modo desse aspecto acima, a criação
já se desdobrando em pré produção:
Vou  tentar  ir  falando  sobre  meu  processo  com  exemplos  do  disco  Quintais  do
Mundo, que ainda está fresco na minha cabeça. Vou falar de Oásis. Comecei pela
letra  tentando  falar  de  amor  genuíno,  sem  ser  piegas,  já  que  amor  é  um tema
complicado, é uma desgraceira. Comecei a letra com imagens poéticas e só depois
que estruturei a letra passei para a linha melódica. Em geral não uso o violão. O
violão  me leva  para  possibilidades  um pouco viciadas.  Quando há  um caminho
melódico já mais definido aí eu começo a gravar, uso o Sonar há muitos anos para
gravar. Gravo no celular antes voz e violão, escrevendo, anotando harmonia, gravo
primeiro num telefone e depois abro o Sonar e começo a gravar. Primeiro guia de
voz e violão, tentando botar num beat, muitas vezes já bati cabeça não botando beat,
quero começar a botar as camadas e isso facilita o prosseguimento. Endurece um
pouco  mas  facilita  para  botar  as  camadas.  Em  geral  essa  linha  melódica  vai
determinar  o  groove  dela,  gravo  no  beat,  violão  e  a  guia  de  voz,  já  penso  na
estrutura, se quero clima, se quero uma intro, penso no número de compassos até
para isso, penso nos compassos, no número até para isso também. Na medida que
vou  me  familiarizando  com  a  canção  vou  empilhando  ideias  nessa  régua.  Isso
facilita à beça pra mim. A estrutura vai criando A, B e refrão mais intro e especial,
vou fazendo isso junto, como se fossem dois vetores, vou tentando criar linha de
baixo, a cama, um groove de percussão, o Angelo Primom chama de cobertura, eu
chamo de camadas, mesma coisa. Uso sampler, tenho um banquinho de samplers
para fazer essas estruturas mais básicas ultimamente. Sabendo que Angelo ia botar a
mão, pro disco, fiz estruturas mais simples. Uso também um sintetizador que tem
um banco de timbres, nada demais mas que dá para brincar. Tento criar o máximo
assim testando riffie,  groove de guitarra, tento fazer,  tento simular as coisas pois
quero que a ideia fique bem exposta para quem vai depois fazer a produção. E as
vozes também, gosto muito de criar e abrir vozes, fazer coro, uma coisa muito do
pop que tenho, acho divertido. Quando faço letra e música é isso. Quando decido
por  musicar  um poema de  alguém, tento não  mexer  nada,  nenhum ajuste,  tento
respeitar a métrica de quem fez a letra, o cara já bateu cabeça o suficiente. Às vezes
as coisas são tortas e isso me dá um desafio bom. Pensar estrutura até o fim e o que
poderia ser de arranjo, horizontal e vertical. Nas parcerias que tive de fazer a letra
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junto, por acaso fiz uma, no disco O povo da cidade só, a partir de um briefing com
Marcelo  Cougo,  descrição  de  uma  cidade  praiana  e  seu  povo.  Sobreposição  de
planos, eu fazia uma estrofe e ele fazia o restante, ou o contrário, depois a bateção
de  cabeça  segue  igual.  Outra  experiência  foi  criando  uma  linha  melódica  bem
marcada, bem definida,  bem fechadinha com já a harmonia e estrutura já feita e
pronta para que a pessoa pense naquilo, Cobra Norato foi assim. Queria falar da
Cobra  Norato.  Tinha  um cara  que  eu  achei  que  desenvolveria  isso,  Luiz  Mauro
Vianna. Já tinha uma batida levando pro nordeste, meio a coisa do maracatu, ele
desenvolveu a letra, dei o mote e ele fez a letra. É um parto de cócoras botar uma
letra numa coisa super fechada mas é um desafio e todo desafio é lindo. (Fonte:
CALIXTO, Mensagem de email, 2017)
Me chamou a atenção o uso da tecnologia já entranhado no modo de criação de Danny
Calixto. O Sonar como um instrumento musical, mais uma ferramenta a ser dominada para
que se chegue a bom termo na invenção de canções. 
Em termos de arranjo que se leva para palco através do ensaio ou estúdio, usa-se muito
a ideia  de referência  e  o  banco de  samplers  mencionado por  Danny Calixto também me
encaminhava para tal entendimento. Talvez o momento da mixagem, a saber, estágio após as
gravações de elementos musicais  no arranjo de uma canção,  seja o momento que melhor
materializa tal noção, a real importância da tecnologia de estúdio num processo de criação
cancional.  É  quando,  após  as  captações,  chega  a  hora  de  equilibrar  freqüências  e  ajustar
timbres e nisso o estúdio, com toda sua imensa potencialidade, tem papel fundamental em tal
definição.
O estúdio, constitui-se ao mesmo tempo em local em que se pode facilmente perder os
fios da senóide se não se souber claramente onde se quer chegar e nisso a comunicação é
elemento fundamental. A referência nesse contexto é por demais esclarecedora, ela informa,
comunica de forma específica. Não é incomum, já no processo de captação de bateria, por
onde se inicia a maior parte dos meus processos de gravação, já se chegar com a referência
definida. Nisso pode-se trazer áudio do que se quer obter em termos de resultado semelhante
ao que se quer chegar. Eis aí a referência. Pode-se estender a um disco de determinado artista,
ao modo como soam o baixo, as guitarras, os violões e as ambiências das vozes por exemplo
em determinado contexto que ao fim e ao cabo é a referência afinal.
No âmbito da criação penso que quando se está  inventando muitas vezes  também
surgem, internamente, referências a balizar determinadas canções. A referência pode ser uma
atmosfera de determinada canção admirada e que deliberadamente vai servir para se buscar
determinado resultado.
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Ainda em termos de canção expandida, me agrada pensar na horizontalidade que não
vai na direção de dívida mas sim de homenagem já que traz subjacente a potencialidade de
sua recriação. Aquele momento que um ouvinte fecha os olhos e imaginariamente se permite
ouvir  Caetano  Veloso  cantando  na  voz  suave  recriada  de  Vitor  Ramil.  Aqui  falo  de
semelhança timbrística mas poderia estender a noção para pensar a absorção do canto de João
Gilberto aplicado de formas distintas no gaúcho e no baiano. Ou ainda a canção urbana de
Noel Rosa já transformada no texto cancional de Chico Buarque. Cito exemplos aqui um
tanto  quanto  esquemáticos  para  tentar  esclarecer  o  que  quero  dizer  com  a  ideia  de
“referência”. Samba Esquema Novo, disco seminal de Jorge Ben na década de 60, peculiar
mescla de violão brasileiro suingado com samba. Samba rock, numa de suas vertentes mais
significativas,  UmbabaraJorge ponta de lança carioca, antropofagia revisitada, maravilha de
se ver. MPB com Black Music (USA). Bem depois o crossover reescrito em Pampa Esquema
Novo188= MPB + MPP (Música Popular do Pampa podendo ser também Movida Percussiva
do Pampa).
Divido ainda a referência em musical e literária, a primeira no âmbito de parâmetro
concreto que ajuda a se chegar a resultado específico diante da imensa gama de possibilidades
e de percepções no universo musical. Quando se usa a comunicação de forma genérica corre-
se o risco da compreensão enviesada daquele que divide o processo de criação ou gravação,
mixagem, masterização, etc. Ao falar para um baterista, por exemplo: “Por favor, quero um
pouco mais de peso aqui nesse trecho da canção, intensidade mesmo, agressividade...” Ainda
assim o  instrumentista  pode  entender  tais  conceitos  à  sua  maneira,  fazendo  uso  de  suas
referências  para  o  entendimento  de  tal  pedido.  Agora  quando  digo  isso  anteriormente  e
complemento: “...algo mais Led Zeppelin,!” , eis aí exemplos de referências que ajudam o
instrumentista  no  sentido  de  materializar  concretamente  aquilo  que  se  está  pedindo.  A
referência é muito usada junto aos produtores pois esses são profissionais com experiência em
estúdio que auxiliam na obtenção do resultado que o artista quer chegar em cada disco e
dentro disso em cada canção. No caso acima citado, tal referência passada previamente ao
produtor levaria a um processo por exemplo de captação priorizando microfones over, aqueles
188 Disco de Richard Serraria de 2011, vencedor do Prêmio Açorianos do ano na categoria Melhor Arranjo para 
Angelo Primon e Richard Serraria. Mimmo Ferreira foi indicado ainda como Melhor Instrumentista nessa edição
do Prêmio, por seu trabalho percussivo nesse disco.
194
que pegam bastante ambiência, deixando em segundo plano os microfones individuais de cada
peça do set de bateria. Um exemplo básico de referência musical porém elucidativo.
4.6.1 Referência literária: uma forma de intercancionalidade
A referência literária por sua vez se dá numa citação mas também pode se apresentar
na absorção de determinada linguagem própria de certo autor.
As  camadas  de  leitura  que  permitem  diálogos  com  elementos  propositalmente
dispostos pelo criador. Indispensável saber que se vai depender da cultura musical ou literária
do ouvinte.  O Corvo,  de Edgar  Allan Poe,  ressoando em Ramilonga de Vitor  Ramil,  por
exemplo. Ecos de Guimarães Rosa dispostos em Matita Perê de Tom Jobim. Bertold Brecht
operando no Malandro de Chico Buarque, Fernando Pessoa e Oliveira Silveira na canção aqui
estudada: Livro do Desassossego.
De modo mais amplo situo como intercancional em minha vida, inicialmente falando
junto à Bataclã FC, a figura de Chico Science com sua inventiva mistura de cultura local com
informação global. A própria imagem da antena parabólica enfiada no mangue me pareceu
uma síntese suficientemente forte para a arte da gente periférica desse país. Ao invés dos
caranguejos nordestinos, cascudos com cérebro. O cascudo é um peixe que resiste às águas
poluídas do Guaíba, o único que sobrevive nas redondezas do Dilúvio quando o arroio se
encontra com o Guaíba. Um encontro do maracatu com o rap e a embolada aliado às guitarras
distorcidas  e  tambores  dos  terreiros  de  Xangô,  uma  síntese  símbolo  de  resistência
suficientemente forte à reflexão política na proposta pernambucana. Também a roupa laranja
DMLU reforçando a proposta de canção crítica da Bataclã FC, uma poética de contestação ao
modelo econômico que promove desigualdade social e traz consigo a consequente degradação
ambiental.  
Vejo que isso direcionou a minha ida na direção do sopapo como elemento análogo,
associando a questão política e identitária ligada à minha trajetória nas beiradas do Guaíba. A
homenagem trazendo a potencialidade de permanência enquanto recriação. A função griô da
canção  também  já  anteriormente  referida,  adicionando  aqui  a  homenagem189 enquanto
189 A canção Giba Gigante Negão, composta por volta de 2004/2005 e mostrada pela primeira vez para Giba
Giba no PercPoa em Porto Alegre no Teatro de Câmara em 2006 com ele tocando sopapo diz bastante disso.
Gravada no disco Vila Brasil em 2008 num arranjo apenas com percussões para destacar o sopapo na região dos
graves, sem precisar dividir espaço com contrabaixo ou bumbo de bateria, em dilema recorrente, anteriormente
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pertencimento  e  potência  de  memória  individual  e  coletiva,  homem  e  palavra  ligados
(QUEIROZ  2007).  O  ancião,  em  sua  sabedoria  veterana,  já  habita  um  estágio  da
ancestralidade.
Teatro de Câmara Túlio Piva, Perc Poa 2006. Marcelo
Cougo, Giba Giba e Serraria. 
Giba Gigante Negão (Richard Serraria)
Bate forte o tambor, teu amor, o sorriso e a flor
Bate forte o tambor, teu amor e uma mordida na flor
Deus Chronos Jêje Ijexá Nagô
Deus Chronos meu pai Oxalá, Xangô
A palma da tua mão é branca meu irmão, o canto do sopapo é negro, negão!
Obi ia ia obi iô iô
Segue na mão de Nego Susto na cadência em que Brinco na levada no atabaque no
batuque do sopapo de Sandro Gravador
Calunga que samba e banza saravadum sarami saradô espia só mô nego mazumbi é
bendito senhor
Giga bytes de emoção, Giba Giba, Gigante Negão
Giba bate o coração, Giba Giba, Gigante negão
Deus Chronos Jêje Ijexá Nagô
Deus Chronos meu pai Oxalá, Xangô, chamou Xangô
A palma da tua mão é branca meu irmão, o canto do sopapo é negro, negão!
Obi ia ia obi iô iô190
Me esforço aqui tentando esmiuçar referência musical e referência literária e de como
isso dá liga algumas vezes sem mostrar ranhuras ou separações, tecido único, voz e palavra,
enfim apenas texto cancional. Cada canção pode ter assim extensa família vinda de ao menos
duas árvores genealógicas bem definidas, referências literárias de um lado e musicais de outra
banda (MAIA, 2016)191.
já  mencionado.  https://www.youtube.com/watch?v=Jp5VnCo2FN4    Tocada  em  Pelotas  junto  com  Mestre
Baptista na entrega do sopapo, abertura do documentário O Grande Tambor (Iphan/Coletivo Catarse 2010).
https://www.youtube.com/watch?v=d4FxFf0-xhw
190 Disponível em http://www.iteia.org.br/giba-gigante-negao, acessada em 04 de abril de 2017.
191 N’O alcance da Canção – estudos sobre música popular (2016), Leandro Maia ressalta um número grande de
aspectos passíveis de estudo em sua dissertação de mestrado defendida em 2007 na UFRGS. Divide a análise em
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Mas esse telhado não se esgota em duas águas já que esse rio tem bem mais do que
uma terceira margem. A canção sendo caudalosa e de alma mestiça absorve elementos não só
da literatura mas de diferentes áreas artísticas e do pensamento humano. Cores de Almodóvar,
cores de Frida Kahlo na fala de Adriana Calcanhoto, Caetano Veloso cantando para Fellini via
Giulieta Masina, Giba Giba cantando em tupy guarani192 a letra enquanto a levada é de ijexá,
Pachamama e Mama África193 juntas num arranjo mágico de Kleiton e Kledir para Tassy, a
canção por último referida.
É  como  se  cada  canção  trouxesse  junto  consigo  uma  carga  de  ancestralidade
emprestada por uma série de elementos constituintes.  A escolha dos acordes  (qual campo
harmônico), a melodia a partir de experimentação em escalas, o encaixe da letra num ritmo, a
definição de gênero com muitas possibilidades abertas em cada uma dessas perspectivas. Às
vezes  a  percepção  de  que  uma escolha  errada  pode  botar  tudo  a  perder,  a  infinitude  de
abandonos em diferentes processos de canções, temas que nunca vingaram em gravações mas
que  recheiam  um  grande  arquivo  limbo  já  que  em  bom  número.  Diferentes  gravações
empreendidas de diferentes letras com compositores distintos abordando a mesma letra mas
oferecendo canções díspares. Eu mesmo fazendo um suingue porto alegrense samba rock e
depois  uma batida  de  congada adaptada  ao violão  para  uma mesma proto canção.   Uma
espécie de vestibular para algumas canções: são montadas em diferentes contextos como que
dando  chances  reiteradas  de  recuperação,  que  tenham sempre  a  chance  de  se  reinventar
constantemente em novos contextos. A canção como o exercício de catar feijão. A canção
ruim bóia e fica na superfície. A canção boa que vai gerar um caldo consistente precisa dar
acesso ao fundo, feijão bom se deita mais profundo na panela. Não abandono com facilidade,
me custa desistir mas preciso confessar que desisto muitas vezes. Natural que assim seja. Mas
“intracancional” para tratar da “relação interna dos elementos presentes na canção tais como as relações de texto,
melodia, ritmo, harmonia, arranjo e interpretação”, em suma “a conexão entre letra e música na produção do
discurso da canção”.  De outra parte considera “extracancional” a “presença de elementos externos da canção,
tais como sua relação com outras canções, citações e referências melódicas, modos e escalas, sua relação com
outros autores, com a tradição poética luso-brasileira, a presença de elementos intertextuais e a possibilidade de
diálogo com outros elementos da arte, da cultura e do conhecimento”. Org. por Luís Augusto Fischer e Carlos
Augusto Bonifácio Leite.
192De acordo com o pensamento teogônico guarani, toda a existência está assentada numa palavra original, e
que a função da alma é a de transferir ao homem o dom da linguagem. A palavra, Ñe’eng, como primeira obra da
criação não apenas se encarrega de humanizar a criatura humana como faz com que ela participe da divindade,
abrindo-lhe as portas da natureza.  (QUEIROZ, 2007, p. 108).
193 A África negra, e seus ancestrais, exige atenção: referenciar idoso é reverência. O velho é grande e adquire
direitos especiais. O velho é sábio, memória perpetua-se em palavra, gesto, silêncio, canto, encenação, música e
dança.  (QUEIROZ, 2007, p.46)
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e a dúvida? Vai que abordando a mesma canção de um modo novo, ela acontece e tudo se
encaixa?  A percepção  do  jogo  intrincado  que  é  dar  liga  numa canção.  Equilibrar  poesia
enquanto letra de música e deixar fluir  uma interpretação de voz adequada para o tecido
melódico e/ou rítmico que se definiu como válido em tal situação. O violão amalgamado com
o canto,  encaixado num suingue único, aprender a respeitar também as canções com seus
silêncios.
Esses dois elementos citados são bastante elucidativos do modo como penso a canção,
entendendo a criação como minha forma pessoal de combinar alguns elementos que fazem
parte  do  tempo  presente.  Na  gama  infinita  de  possibilidades  daquilo  que  recolho  como
material próprio para reciclagem. Reciclar palavras, repartir o pão, não esperava descobrir
tão cedo: a vida é uma contradição, a ganância, o medo, pura drogadição194.
De certo modo o cancionista instaura dinâmicas criacionais que nascem de sua visão
de mundo, daquilo que gira em torno da ponta de sua língua. O primado do prazer pessoal, a
canção  como  uma  mala  de  caixeiro  viajante  em  que  se  leva  junto  interpretação  e
acompanhamento individual. (TINHORÃO, 2011)
Na ideia de Intertextualidade, em prováveis subdivisões, há certa menção a Crossover
como sendo uma técnica literária capaz de mesclar preferencialmente personagens de núcleos
diferentes. As histórias em quadrinhos fazem bastante isso assim como os jogos eletrônicos.
Nisso vejo que há personagens que se repetem em todas narrativas cancionais que faço, todos
os  discos  gravados  trazem elementos  reincidentes,  sendo o sopapo sem dúvida  alguma o
principal deles.  Mudam contextos musicais mas o atabaque rei  se repete,  se reinventa,  se
mistura feito chimia195 em diferentes pães.
Livro  do  Desassossego  seria  também  de  certo  modo  uma  Crossover  Canção,
materialização da sua porosidade. A canção muitas vezes aparece desconfortável pois é cheia
de  manias.  Cria-se  e  acompanha-se  seu  crescimento  esperando  depois  que  ande  com as
próprias  pernas  já  que  almeja-se  a  canção  perene.  Criar  uma  poesia  renova  sempre  a
esperança  de  inventar  uma  canção  que  não  saia  mais  do  repertório  pessoal.  No  disco
194 Trecho da canção Timblim, parte do conteúdo cultural A teimosia da felicidade, Bataclã FC 2015; Tarrafa
Records (RS) e Sete Sóis (SP), distribuído via Tratore.
195 Denominação que se dá no sul do Brasil, sobretudo em regiões de colonização alemã, ao doce feito geléia.
Tem origem na palavra alemâ “Schmier”.
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Armazém de Mantimentos considero a canção A balada certa196 como esse tema que se impõe
em  diferentes  momentos.  Em  qualquer  show  da  Bataclã  FC  essa  música  é  executada.
Composta  a  poesia  em 1999,  trabalhada  em ensaios  e  shows  ao  longo de  2000  e  2001.
Gravada no segundo semestre de 2001 para um single com capa a partir  de uma foto da
escultura  Negrinho  do  Pastoreio  de  Vasco  Prado,  à  época  em exposição  na  rua  Andrade
Neves, ao lado da agência da Caixa Econômica Estadual, na avenida Borges de Medeiros
esquina Salgado Filho em Porto Alegre. No disco de 2006 talvez a canção A felicidade do
Bataclan seja a canção daquele disco que mais se adeque à categoria “perene”.
Finalizo a análise  de Livro do Desassossego dizendo que não exijo teste de DNA
quando elas, as canções, me aparecem na porta de casa trazidas pelas mãos da poesia.  Nesse
instante amo a poligamia: palavra, melodia, ritmo, flow, invenção em voz. Somos apenas um:
eu.
Músicos na gravação
Violão nylon, guitarra, backing vocal e arranjos vocais- Angelo Primon
Bateria e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Percussões - Bruno Coelho
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
Voz e backing Vocals - Zumbira Silva
Backing Vocals, mastigação de poesia "racional" e arranjos vocais - Tonho Crocco
Voz e backing vocals  - Richard Serraria
Tocadiscos - Duke Jay
196 Faz tempo que eu procuro a balada certa pra dizer qualéquié/Pensando a palavra exata pra te contar a
história, ainda vai chegar um dia que um rapaz comum vai se levantar pra avisar tamu cansado de esperar, tamu
cansado, cansado, cansado de esperar / Se ao menos houvesse uma verdade religiosa para desacreditar / Crivado
de ventania a alma cheia de espanto e assombro / vento duro, quebrado e torto do pampa / a sombra de nossa
senhora dos navegantes voando sobre o céu do Guaíba, sobre o céu do Guaíbaaa! / Só cuida do meu coração eu
peço / Ele bate gigante, forte / Como um maracanã batendo firme: surdo de primeira e baque de corte / Só cuida
do meu coração eu peço / Ele bate gigante, forte / Como um maracanã marcando firme: surdo de primeira e
baque de corte. / “A felicidade da gente é uma felicidade guerreira!”. Dizia o poeta falando de Palmares. Acenda
uma vela pro Negrinho do Pastoreio pra ver se ele ajuda a encontrar a vergonha na cara que perderam no meu
país e não fazem questão de achar. Meu país é passado pelo caos como essa música é passada por um sampler.
salve a felicidade guerreira do artista popular brasileiro: pés descalços num país chinelo, pés descalços num país
sincero, um povo singelo.
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4.7 NEGA CICLONE: SAMPLE CANÇÃO
Memória é instrumento de resistência cultural  frente à globalização e de aporte
para um novo imaginário coletivo: diverso, horizontal nas relações comunitárias.
(QUEIROZ, 2007)
Também aqui nessa canção, a forma de criação foi bastante semelhante a anterior,
Livro do Desassossego. Nega Ciclone em estado bruto de poesia pura enviei por volta de
2010/11 a Zé Caradípia197 e ele mandou de volta um arquivo de áudio com violão e voz
gravado logo depois, mencionando no email ainda o desejo seu de ir até minha casa na Vila
Nova para que com violão em punho pudéssemos dar forma final à canção. Preciso dizer
antes que Zé Caradípia é um cancionista versátil, praticante de um violão brasileiro sólido
amalgamado com canto jazzístico muitas vezes nos arremates de melodia. O bebop na voz do
crooner, scat jazz no candombe com letra de samba, suingue na goela do canário veterano.
Caradípia é também o compositor  de Asa Morena,  canção gravada por Zizi  Possi,  dentre
outros intérpretes, sucesso nacional na década de 80 do século passado.
Outro  elemento  recorrente  no  universo  da  canção  é  a  opção  de  Caradípia,  nessa
criação,  pelo  uso  do  refrão  fonético,  “parapapá”,  elemento  que  depois  na  pré  produção
levamos às últimas consequências, reforçando através de um riffie de guitarra tendo Santana
como referência, inegavelmente elucidativa no momento anterior às gravações (pré produção
com os produtores Angelo Primon e Lucas Kinoshita na Vila Nova em outubro de 2013 e
início  de  2014).  Especificamente  sobre  as  cordas,  Angelo  Primon  assim  se  referiu  a  tal
canção:
Os violões de nylon são montados a partir de uma configuração rítmica “salsera” e
com ares de “candombe” em suas partes. As guitarras são montadas em naipes de
reforços melódicos. Reconhecidas no riff das introduções e refrões, bem como nos
pré refrões. No especial, a guitarra trabalha ritmicamente no caminho da “murga”
sob forte influência de Jaime Ross [tradicional cancionista uruguaio, grifo meu].
(Fonte: PRIMON, Mensagem de email, 2017)
197 Cantor, violonista e compositor radicado em Porto Alegre. Lançou dois CD (2001 e 2003) mais um DVD
(2009). Asa Morena, composição sua gravada por Zizi Possi na década de 80 do século XX, foi considerada uma
das 100 canções brasileiras mais populares do Brasil segundo a Revista Music Express.
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Assim  como  na  canção  anterior,  essa  também  teve  participação  do  DJ.  Só  que
diferentemente  da  anterior,  nesse  tema  o  trabalho  desenvolvido  pelo  DJ  tem  papel
fundamental na estrutura da canção. O DJ é o pai do sample e esse filho se levanta contra a
ideia de que se “roubam” trechos de outras músicas para fazer novas criações cancionais.
Isso traz a possibilidade também de questionar e nesse sentido confrontar, até mesmo a noção
de plágio conforme conhecida no século XX. Aqui estaria inserida ainda a dinâmica código
livre, trazendo a ideia de compartilhamento constante. O candombe se mostrava na rítmica da
melodia  e  isso  apontava  também  para  uma  canção  com  software  livre  e  aberta  para
colaborações  e  aperfeiçoamentos.  Roubartilhar  poesia,  artivismo cancional,  as  origens  da
canção  digital,  já  um  estágio  posterior  à  “sistematização  da  melodia  acompanhada  vir
combinar  melodia  e  harmonia”  depois  caracterizada  como  a  “moderna  canção  popular
urbana”. (TINHORÃO, 2011, p. 52).
Gosto de direcionar essa reflexão para a ideia de Harold Bloom em sua lucidez com
que descreveu a Angústia da Influência (2002) daquela maneira paradoxal em que para estar à
altura do autor admirado é preciso ser diferente dele. É com essa régua da gratidão, tendo
ciência  de  meu  papel  de  reciclador  e  portanto  da  necessidade  de  reconhecimento  às
referências e reverências, que resolvi adentrar na descrição do processo de criação de Nega
Ciclone.
Quando decidi gravar DJ nessa canção, pus-me a fazer uma pesquisa intensa em vinis
de  artistas  negros  sul  riograndenses  que  tenho  em  bom número  em  casa.  Fui  buscando
referências que mencionassem a figura negra feminina e assim achei elementos em alguns
discos de vinil que tenho em casa. Então passei ao Duke Jay para experimentar nas gravações
a  fim de materializarmos mais  uma forma palimpsestica  da canção através  das  colagens.
Separei trechos de Rubem Santos, Paulão da Tinga, Wilson Ney, Carlos Medina, etc e queria
que tais citações dialogassem com a letra, complementando a poesia que eu havia escrito e
que havia sido melodiada por Zé Caradípía, em boa parte contemporâneo dos cancionistas
citados. Tal trabalho de colagem exige musicalidade apurada do DJ que precisa casar BPM
dos vinis com BPM da canção em questão e ainda fazer com que não haja discrepância do
campo  harmônico  visitado  na  canção  tema  com  os  excertos  de  vinis  escolhidos.  Para
transformar aquilo que muitas vezes não se estabelece harmonicamente como relativo, o DJ
faz  uso  do  ajuste  de  rotações  presente  nos  tocadiscos,  acelerando  ou  diminuindo  mas
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cuidando sempre para nesse processo experimental  não distorcer  demais  o timbre da voz
advinda do vinil. Quando isso ocorre, não é incomum, abandonar tal citação pela distorção
demasiada  do discurso  original  do  canto,  o  que poderia  levar  ao  não reconhecimento  da
citação original proveniente do vinil. 198
Esse fato de ter uma canção que no arranjo casasse vocais de Zé Caradípia com certa
tradição de cancionistas negros sul riograndenses da segunda metade do século XX e onde
obviamente eu pudesse me inserir na participação, foi se desenhando assim. Quando optou-se
pelo groove caribenho imediatamente vimos diálogos possíveis com o afro Cuba na música
percussiva uruguaia do candombe. A letra por sua vez já trazia tal indicação na referência ao
candombe e a negra murga. Também tinha a referência ao carnaval e os vinis reforçavam isso
via  Carlos  Medina,  Wilson  Ney  e  Paulão  da  Tinga,  intérpretes  ligados  historicamente  à
condição de puxadores de samba enredo no carnaval de Porto Alegre. Assim a condição de
gravar  parelhas  de  tambores  dessas  diferentes  regiões  nos  colocou  diante  de  3  matrizes
percussivas  proeminentes  no  Atlântico:  Cuba,  Uruguai  e  Brasil.  Os  percussionistas
convidados vieram suprir cada qual determinada área aí explicitada: Bruno Coelho nas congas
do afro Cuba,  Mimmo Ferreira  na cuerda de candombe uruguaio e Sandro Gravador nas
percussões de carnaval brasileiro. Aproveitei ainda a vinda de Mimmo Ferreira, parceiro de
Alabê Ôni e nascido em Rivera/Santana do Livramento, para gravar uma abertura com voz de
murga, mais uma vez dando conta desses tambores que cavalgam por sobre as fronteiras,
sampleando Lauro Ayestarán (1953). Pomelo e Guaraná, tamujunto y vamuarriba.
A canção em estúdio gerou mais  de  70 canais  de  captação de percussão pois  nos
permitimos experimentar bastante com a riqueza de percussionistas que mobilizamos para
montar esse mosaico percussivo. Lucas Kinoshita previamente pensou linhas de alicerce em
certos instrumentos mas também deu bastante liberdade para os instrumentistas. A partitura de
percussão apontando trechos em que se queriam linhas percussivas funcionou demais.
Ao  longo  do  processo  de  preparação  vocal  para  essa  canção,  mediante  canto
acompanhado ao violão, pude ir me apropriando de um modo particular de cantar. Resolvi
cantá-la  numa  região  médio-grave  e  para  que  isso  não  ficasse  demasiadamente  pesado
enquanto interpretação e giro de voz, precisei exercitar bastante buscando encontrar leveza
198 Aqui imagens da gravação de DJ para essa canção, em estúdio: https://www.youtube.com/watch?
v=iZmGnMjTYSc. Acessado em 07/02/2016.
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nesse  canto.  Clarisse  Grova,  orientadora  vocal  auxiliou  bastante  em  encontros  semanais
ocorridos  em seu  atelier  de  trabalho  à  época  2014 na  Rua Benjamin  Constant  em Porto
Alegre. Me apropriei do canto e desloquei algumas acentuações, procurando melodiar naquele
caminho indicado por Zé Caradípia mas ao mesmo tempo achando meu modo. Quis sim botar
o riso dentro do tecido de canto, pela carga de leveza que instaura num tecido de voz de
qualquer  canção  e  ainda  porque  esse  era  um lugar  que  me  servia  de  parâmetro  quando
pensava na gravação de voz a ser feita em estúdio. Era uma canção para cantar sorrindo pois
isso trazia o canto para a parte da frente do conjunto cabeça, aparelho fonador e boca.
4.7.1 A cartografia poética na letra e arranjo
Na reflexão sobre a letra dessa canção, ainda incluí Lucas Panitz199 em função de seu
trabalho  acadêmico,  tematizando  a  (Re)composição  da  identidade  territorial  platina
na música popular, base para o filme A Linha Fria do Horizonte de Luciano Coelho. Certa
feita Lucas acompanhou uma gira minha pelo Uruguai, iniciada na fronteiriça Jaguarão em
novembro de 2010 no lado brasileiro e que se estendeu por Montevidéo num show em El
Tartamudo, espaço mítico da cena musical uruguaia. Mas o convite se deu ainda, sobretudo,
pelo fato dele também compor canções. Ao longo de seu mestrado esteve na França enquanto
eu estava na Espanha e a meu convite passou por Sevilha onde junto com dois cancionistas da
nova cena  na  cidade,  Alvaro  Ruiz  e  Alberto  Leal,  fizemos  um concerto200 na  metade  de
fevereiro num pub chamado La Estación, no bairro Alameda. À época pensávamos bastante
sobre a questão territorial, o local onde vive o cancionista ou por onde ele passa enquanto
elemento passível de influência à criação cancional.  Convidado por Lucas Panitz apresentei
uma comunicação no  I Colóquio Geografia, Literatura e Música: diálogos possíveis em abril
de 2012, no auditório do Instituto de Geociências da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), organizado com o intuito de fomentar o debate entre os estudo sobre literatura
e música na geografia, bem como de suas possíveis interseções. Apresentei um estudo de caso
sobre a canção O jangadeiro não sabe nadar, presente no disco Pampa Esquema Novo. Ali eu
falava brevemente sobre a toponímia de determinada cidade colocada na letra de canção de
forma integrada à  poesia,  com valor  semântico e  poético.  Reiterando:  mesmo para  quem
199 A conversa com Lucas Panitz se deu no dia 15/12016 no Baden Café na Rua Jerônimo Jardim esquina com a
rua onde o entrevistado mora.
200 https://www.youtube.com/watch?v=eo3apY0vGgs
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porventura não conhecesse a geografia de determinada cidade, a poesia em primeiro lugar
faria  sentido.  Aliando  as  duas  coisas,  a  canção  proporia  eventualmente  um  passeio  por
determinado espaço geográfico.  Na letra  em questão,  canção feita  no Rio  de  Janeiro  em
fevereiro de 2009, a cartografia poética do RJ (Leme, Botafogo, Jardim de Alah, Princesa
Isabel). Construída após a leitura do conto O pescador e sua alma de Oscar Wilde, em parceria
com o músico Otávio Santos.
O jangadeiro não sabe nadar201
Richard Serraria e Otávio Santos
 
Minha beira é de praia, meu fundo é de mar
Sou jangadeiro mas não sei nadar
Na lua da areia, na pedra do morro
Silêncio nas ondas, escuto de novo
Dorme a cidade, acorda a aldeia
No leme deserto: sirenes, sereias
Jogando a tarrafa, linha bailarina
Puxando a rede que despe a menina, que despe a menina.
Nada além:
é dois de fevereiro eu vou pra beira do mar
Tudo fica bem! Sorrio de janeiro a dezembro com teu beijo, minha Iemanjá, 
Iemanjá, Iemanjá, Rainha do Mar, Rainha do Mar.
 
Minha crença é de praia, meu Jardim de Alá
Sou mandingueiro mas não sei rezar
Boca de Espuma, Arrasta Povo
Incêndio nas ondas: vem cá, bota fogo!
Dorme princesa, acorda Isabel
O túnel na pedra, um brilho no céu
Jogando a garrafa, minha dançarina
No mar tenho sede, quero Janaína, quero Janaína.
Perguntei sobre seu processo de criação de canções, no susto, sem preliminares:
Cara, eu tava esses dias escrevendo sobre isso e eu cheguei à conclusão de que não é
nem uma questão da canção, uma coisa que comecei a viajar muito, eu comecei a
viajar  nisso  quando  bateu  a  ideia  de  fazer  aquele  repertório  do  Transatlântico,
quando voltei isso ficou mais claro, voltava, começava, estava num trem, escrevia
alguma coisa,  estava  me deslocando,  num aeroporto  escrevia  outra  coisa,  estava
caminhando na rua com caderninho debaixo do braço ou com celular anotava uns
dois três versinhos, ou escrevia alguma coisa e tanto faz se fosse para tese ou para
escrever canções, era uma coisa que sempre se dava no contexto de um “flaneur”,
inclusive na tese estou começando a pensar isso, já escrevi isso para a tese, a maioria
dos  meus  insights  parece  que  vem no  movimento,  o  movimento  parece  que  te
desestabiliza, te tira do pensamento sedentário e te bota no modo nômade de pensar,
(...), então eu acho que tem muito esse contexto do movimento, talvez  seja uma
201 Disponível em http://www.iteia.org.br/audios/o-jangadeiro-nao-sabe-nadar, acessado em 04/04/2017.
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coisa  que  não  seja  para  todo  mundo,  às  vezes  tem pessoas  que  se  dão  melhor
naquela coisa do trabalho, tipo agora eu sento, agora eu vou pegar um livro de rimas,
agora vou pegar outro livro,  lembro que o Léo Minax fazia isso quando fui na casa
dele tinha isso, tinha um monte de livros, coleção dos clássicos,  Moby Dick, do
Moby Dick ao Cervantes assim, e ele falou assim:  Isso aqui é minha inspiração,
estou aqui compondo, não sei o que colocar, to sem ideia,  pego um livro abro ao
léu, aleatório, fecho e volto pro trabalho. Parece que ele dá uma desestabilizada
num padrão e volta mas ele está ali está parado e eu vejo que para mim tem uma
coisa que funciona no movimento e isso é até certo ponto angustiante pois não se
pode estar o tempo todo em movimento. Acho que tem isso, é um lance que estou
tentando levar para a Geografia, para pensar o lance da Geografia, aquela viagem da
transterritorialidade do Haesbaert, quando ele fala que existem determinados tipos
de identidade, de formas de se encontrar no mundo e que elas se dão também pelo
movimento.  Movimento  entre  grandes  lugares,  de  grande  escala  ou  movimento
regionais, menores, tentando pensar isso duplamente. Tipo na música, de forma mais
incipiente, pois não é foco. Mas eu me lembro de um relato etnográfico daquela
viagem  que  fui  com  vocês  até  Montevidéo  com  vocês,  Feira  do  Livro  ali  em
Jaguarão. Lembro que teve uma hora que tu pediu um caderno e escreveu um verso.
Meio que te perdeu na paisagem e ficou pensando, pensando, aí tu escreveu uns 4
versos e ficou no meu caderno. Lembro que te passei por email. Aí no relato da
viagem toda, tem aquilo que pesquei esse momento, tu está num movimento, como
se tu estivesse, tu tem um frame, um cinema que está girando na tua frente pela
janela e tu olhando a paisagem e escreveu uns versos. Teria que te pedir licença se
posso transcrever aqueles versos pois são originais. Posso emitir o autor ou os versos
e manter somente o relato. Tinha algo assim:  No dia que meu pai morreu, Carlos
Gardel, algo assim...  Estávamos no interior do Uruguai passando por Tacuarembó.
(Fonte: PANITZ, Entrevista, 2016)
Pergunto  sobre  composição,  anotação,  movimento,  se  ele  começava  pela  letra,
excertos de letra, a poesia. Resposta:
Normalmente  vem  junto,  penso  junto,  tenho  dificuldade  em  pegar  uma  letra  e
musicar ou pegar música e letrar. Sempre me vem uma cozinha, um baixo e uma
batera [solfeja um baixo]. Ali já tem o tom central, na linha do baixo. Quando passa
pro instrumento dependendo do grau de intimidade e desenvoltura não consegue
fugir muito daqueles desenhos do braço que estás acostumado a fazer, da variedade
de  acordes  que  tu  conhece.  Mas  sempre  vem  a  melodia  junto  com  a  letra.
Dificilmente vem separado. (...) Tem uma outra coisa que acontece seguidamente,
estou ouvindo alguma música uma canção de outro artista, tem alguma coisinha ali,
pode ser uma vocalização, pode ser uma evolução na melodia que às vezes tu está
ouvindo e teu imaginário te leva para outro lugar e aí tu acha, ele vai cair aqui mas
não cai aqui e e aí tu pensa assim se ele caísse aqui ia ser tão bonito e partir disso
daquela ideia do que ia ser a música ou do que ela me sugeriu eu consigo ir. Já
aconteceu algumas vezes  com músicas  do Paulinho Moska,  algumas canções do
Piers Faccini, algumas canções do Vitor Ramil, algumas coisas do Dylan, do Nick
Drake, aquele músico do folk, alguma coisa que te sugere e tu tenta achar no braço
do violão. Seguido me acontece, geralmente quando ouço uma música nova. Esses
dias ouvia Tulipa, um rockzão acho que do penúltimo disco dela eu já pensando, a
guitarra vai cair é aqui e aí não caiu, ela foi fazer outra coisa e aí peguei o violão  e
tentei achar onde eu achava que seria, como se fosse um plágio como se derivasse a
ideia de alguém, talvez não um plágio, uma esquina, como se fosse uma esquina.
Chegou na esquina tu dobrou, acho que aqui é legal, aí tu dobra, está no mesmo
bairro ainda, mas só dobrou uma esquina. Não é propriamente um plágio. Acontece
muito de quando tu te limita na melodia tu começa a escrever e tu já sabe como é a
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métrica dos versos, sabe quais são as terminações das rimas que tu quer seguir e isso
de certa forma te aprisiona pro resto da canção. Quando talvez uma pessoa tem um
conhecimento  mais  sofisticado  ela  consiga  dar  uma  virada  num  determinado
momento da música e fazer outra coisa. Mas normalmente não consigo, faz com que
a canção fique meio milonga demais, um padrão repetitivo, que tu não consegue sair
daquele standard, um padrão que tu cria pra ti mesmo. (Fonte: PANITZ, Entrevista,
2016)
Peço que Lucas fale um pouco sobre seu trabalho acadêmico e o quanto influencia sua
criação. Proponho a separação do cancionista em relação ao acadêmico. Apresso-me em dizer
que tais coisas não são separadas mas proponho tais esquemas para instigar à reflexão.
Acho que tem dois lances assim que eu até já conversei com alguém em algum
momento. À medida que tu começa a ir muito a fundo em alguma coisa, para mim
no trabalho científico da Geografia, que é muito analítico, diferente do trampo que
tu está fazendo que é uma reflexão mas também em grande parte criativa, a reflexão
da gente é muito analítica, isso o Álvaro [Heidrich, orientador de Lucas] mesmo
fala, o pensamento analítico ele meio que te esgota, tu fica sempre tentando achar o
porque e isso vai te saturando. O que aconteceu comigo é duas coisas ao mesmo
tempo,  um  troço  muito  dialético.  Ao  mesmo  tempo  que  continuo  sendo  muito
apaixonado  e  fã,  admirador  do  trabalho,  digamos  assim  o  trabalho  analítico  ao
mesmo tempo de analisar as canções, o trabalho de entrevistar os músicos, de certa
forma  também me afasta  um pouco.  Hoje  raramente  pego  um disco  do  Daniel
Drexler e boto para ouvir, só para curtir. Até pego mas pego aqueles que gosto mais.
Da turma, pego aquele “O amor” do Pablo Grinjot,  pego o Canciones Cruzadas,
pego teu disco o Pampa Esquema Novo. Gosto de ouvir porque eu gosto, aprendo
muito ouvindo os sons, mas tem outros discos que simplesmente eu deixei. Admiro
muito o trabalho do Daniel, trabalho do Dany Lopez mas nesse  processo de estudar
muito  os  caras  em  alguns  momentos  parece  que  satura,  tu  precisa  ouvir  outras
coisas.  Aí  tu  pensa:  quero  ouvir  folk,  quero  ouvir  Chico  Buarque,  quero  ouvir
Djavan dos anos setenta, Luiz Melodia, quero pensar em outras coisas que não isso
aqui. Talvez seja uma coisa assim dupla. Uma vontade que tua pesquisa não infecte,
não afete teu trabalho de composição. Ou uma forma de saturação. Às vezes tu te
sente  meio  saturado  de  estar  estudando  lendo aquilo  tudo  e  a  música  é  prazer,
quando tu ouve um som tu quer te dar prazer. Tu vai buscar as coisas, tu vai naquela
coisa contínua de ficar revisitando ou achar novidades ou ficar revisitando coisas
que faz muito tempo que tu não ouve para tornar presente de novo. (...) Quando saí e
fui para França, comecei a ouvir outras coisas, me deixei afetar por outras coisas de
redescobrir um pouco da sonoridade mediterrânea ou talvez descobrir mesmo, coisas
que  me  diziam  muito  respeito,  a  sonoridade  mediterrânea,  não  só  flamenca,  a
sonoridade  napolitana,  bérbere,  árabe,  a  coisa  do  melismático,  mas  não  o
melismático  original  mas  o  melismático  na  música.  Alguma  coisa  que
harmonicamente  é  muito  mais  simples  mas  para  mim  tem  muito  mais
expressividade. Isso fala particularmente porque eu sendo um músico que não tem
muito recurso musical para mim vale mais eu me concentrar na expressividade do
que na sofisticação harmônica. Eu domino um universo de acordes, um universo de
escalas,  uma forma de cantar  e  bom, tem um ponto confortável  aqui  para fazer
coisas  legais  e  talvez  às  vezes  eu  posso  mexer  muito  mais  na  dinâmica  e  na
expressividade do canto do que propriamente no...Tipo assim, Transatlântica Espera,
uma canção que fiz um videozinho, eu tocando na rua lá na França. Ela é sempre a
mesma coisa, evolução G-G#-A e D. A música inteira é só isso, não toco mais nada
mas aí a música tem uma explosão, que foi uma viagem que tive para fazer depois
que voltei de Sevilha, vendo o Álvaro [Ruiz] e os guris tocando com aquela força na
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mão direita para tocar o violão. Aquilo me mexeu muito. (...) Pensei: dá para fazer
coisas de uma maneira mais simples. Não preciso me frustrar por não ser um músico
que tenha todo conhecimento musical  que tem por  exemplo Jorge  Drexler  ou o
Daniel [Drexler] que domina o violão clássico, aí o cara consegue fazer o acorde de
uma maneira estranha, ele domina o braço, as armaduras, o estudo harmônico disso,
como se colocam os metais... Não preciso me frustrar, posso fazer coisas legais, os
músicos  do  folk,  Bob Dylan,  seu  mérito  é  o  capo traste,  fez  toda  uma carreira
musical assim. (Fonte: PANITZ, Entrevista, 2016)
Retomo pensando a memória afetiva familiar, a possível “Psicanálise da Canção” que
aparecera na primeira entrevista feita por ele comigo, aquilo que se ouve através da família
(meu pai missioneiro e os discos gaúchos, minha mãe filha de negra e os sambas) e que num
dado momento aflora na criação mas que às vezes demora para o criador se dar conta. Panitz
fala de sua avó de família argentina e do tango ouvido, a aprendizagem do espanhol. Peço que
relembre o papel de seu pai, músico autodidata de ouvido, algo que já conversamos outras
vezes. Ele cita o rádio, a gravação, gosto musical não “bourdiano” ligado à classe, formação
do gosto eclético em função de seu pai. Panitz: “Tem uma memória afetiva mesmo que talvez
em algum momento  da  tua  vida  tu  vai  te  liberando  desses  rótulos,  o  lance  vai  vindo”.
Lembramos de Sevilha e da vivência de uma semana, reflexões sobre a Movida Tri Platina, a
questão mercadológica, a necessidade de reciprocidade nesse intercâmbio, cita o estudo do
violão,  harmonia  e  canto  e  as  “aprendizagens  tardias”  enquanto  exercício  necessário.  O
estudo,  o  processo,  seguir  continuamente.  Por  fim,  o  Congresso  de  Geografia,  Música  e
Literatura na UFRGS. Interligando áreas distintas, de certo modo, o diálogo surgindo como
elemento principal, víamos que era também a síntese de nossa conversa nos últimos anos.
Panitz justifica o convite que foi feito à minha participação, junto a Álvaro Heidrich, seu
orientador na Geografia:
Eu falei assim: “A gente tem dois acadêmicos da Música, um da Literatura [Luis
Augusto Fischer], um acadêmico da Geografia, vamos chamar um cara que está na
academia mas está  assim mais dentro da música do que na academia”.  Naquele
momento mais focado na tua carreira musical, recém havíamos falado em Sevilha,
falei pro Alvaro, conversamos juntos e tivemos muitas ideias legais. Mandei mp3 e
disse, ouve como ele está falando da cidade, do carnaval, do Porto Seco, olha como
aparece  a  toponímia  nessa  canção,  fez  um  disco  com  vários  compositores  do
Uruguai,  da Argentina,  aqui do interior. (...) Falava ainda daquela viagem com o
Bataclã e da cartografia social da cidade. (Fonte: PANITZ, Entrevista, 2016)
A conversa com um geógrafo cancionista  me ajudava a  pensar sobre a cartografia
poética, a citação em vinil como mais um elemento, no uso do sampler via DJ, também capaz
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de alargar o espaço da canção. A letra se faz enquanto tecido múltiplo, acolhendo trechos de
escrita  “cantados”  pelo  DJ.  A intercancionalidade  em  sua  dupla  abrangência,  referência
musical (vinil) que adentra no plano literário (fazendo parte da letra de uma nova canção). E
após o DJ, abrindo a canção, uma mastigação de poesia em portunhol doble chapa via Mimmo
Ferreira. A conversa com Panitz permitia o arroubo de imaginar o DJ cavalgando livremente
no espaço de criação, a canção desconhecendo fronteiras.
Nega Ciclone
Richard Serraria e Zé Caradípia
Vamos à la conga!
Senhoras e senhores, desde esse tablado carnavalero donde se encontran sonidos y
amores, nostalgias y alegrias de pasados carnavales pasando por las calles de la
Ciudad Baja acá en Porto Alegre, lhes presentamos la negra murgaaaaa!
Já não podes mais entrar, a casa já não é tua 
Aqui o chão é de terra e até o João é de barro
E é a nega faceira quem sacode a poeira 
A casa já não é tua, a nega é a dona da rua.
Diz aí Zé! E essa mulher de quem é... samba neguinha
Ela me chama de nego e seu chamego é meu desassossego 
Faço um dengo, saio cedo mas não peço arrego. 
Abro a porta para o sol entrar as janelas vão se abrindo já que a nega vai ventar. 
Ela é um ciclone extra tropical, minha bonança e meu temporal, minha murga e 
meu carnaval 
Quero ver a nega sair, quero só um arranque pra dormir. E se pá, de novo, a casa 
pode até cair (repete) 
a nega é um ciclone extra tropical, minha bonança e meu temporal, minha muamba 
e meu carnaval
Essa nega é demais, samba neguinha, pra essa negra gostar de mim...
A Nega Ciclone na referência enquanto elogio à murga, e à criação, sem dúvida, era
decorrência da vivência com cancionistas da Bacia do Prata nos últimos anos. Um encontro de
tambores  festivos  cada  qual  ao  seu  modo,  em  contextos  sociais  e  geográficos  distintos:
Uruguai e Rio Grande do Sul, candombe e sopapo, chicopianorepique tamborim, cuerda e
parelha, churras e parrilla.
Bem depois, na busca por incluir depoimentos femininos sobre a criação, incluí na
reflexão sobre a criação dessa canção, ainda a fala de uma compositora negra. No dia 08 de
abril de 2017 recebi resposta de Pâmela Amaro, também via email, ao lhe perguntar sobre
processo de criação de canções. Seu ponto de vista me impunha à reflexão pois além de citar a
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importância das vivências musicais,  ela também falava sobre a forma como a mulher era
mencionada algumas vezes nas canções:
Oi, Richard. Aí vai um depoimento. Abraço! Meu processo de criação está muito
vinculado ao que sou e faço, logo, penso que minhas letras e interesse melódico
brotam da minha história e das minhas vivências musicais. Tenho alguns sambas, a
maioria  não  gravados  e  guardados,  tendo  por  referência  outros  sambas  e
compositores que gosto, como Candeia, Cartola, Wilson Batista, Ivone Lara, Leci
Brandão,  Clementina  de  Jesus,  Romildo,  Xangô  da  Mangueira,  etc.  Algumas
músicas, como o partido alto Veneno do Café, brotaram da minha necessidade de
provocar o machismo e o racismo contido em algumas letras por aí... Neste caso,
saíram letra e melodias juntas, versadas num improviso que fiz em cima do ritmo
partido alto. A canção "Samba às Avessas" também surgiu sobre a reflexão feita por
outras  cantoras  em  relação  às  mulheres  descritas  nos  sambas  como  "pecadoras
arrependidas",  entre  outras  nomenclaturas  de  quem  faz  o  homem  sofrer  ou  é
merecedora de desprezo. Compus letra e melodia juntas "numa sentada", como se
diz  popularmente.   Outras  canções  nascem  da  minha  vontade  de  homenagear
pessoas importantes  pra mim como meus pais,  avós,  irmãos...  Algumas histórias
deles me emocionam e me inspiram versos. Aliás, a ancestralidade é uma motivação,
pensar que descendo de um povo musical e que luta musicalmente.  A canção "Casa
de  Versos"  e  algumas  outras  nascem  de  palavras  e  melodias  que  muitas  vezes
aparecem em momentos de calmaria e sossego, então aproveito para cantarolar e
brincar. Algumas canções surgem do estudo com o cavaquinho, daí eu aprendo uma
sequencia harmônica e como forma de guardá-la,  crio uma canção minha, assim
nasceu uma muito bonita chamada "Escolhas". Temas como o cotidiano, a história e
cultura  negra  que  me  rodeiam  e  pessoas  são  inspirações...  Gosto  de  fazer
provocações e denúncias, além de realmente colocar o que sinto ou já senti no papel
diante de algumas circunstâncias da vida. Geralmente faço letra e melodias juntas e
quando me chega uma letra de outros colegas eu demoro um bocado para entrar nela
e  "viajar",  isso  é  mais  difícil  do  que  compor  algo  que  nasce  de  ti  mesmo
naturalmente,  pois está  chegando até ti  a  história do outro.  Enfim, não sou uma
compositora  compulsiva,  que  faz  vinte  músicas  por  mês,  mas  me  permito  uma
escuta  mais  profunda  e  conectada  comigo e  o  universo  em alguns  momentos  e
nessas horas planto música. Compor é um desafio, um prazeroso desafio. (Fonte:
AMARO, Mensagem de email, 2017)
Quando chegou o depoimento de Pâmela Amaro, já estava pronta a mixagem final do
disco e ao mesmo tempo sua fala trazia importante perspectiva política. O papel da mulher
quando  vista  numa  canção  composta  por  homens  em  contraponto  ao  empoderamento
feminino numa canção composta por uma mulher, me avisando também para o machismo,
reforçado cultural e historicamente, através da representação de gênero na canção.
Voltando ao arranjo da canção Nega Ciclone, nesse Atlântico Negro havia além de
Uruguai  e  Brasil,  mais  um pitaco percussivo,  mão no couro bem forte,  bom agouro pele
tambor: afro Cuba nas congas, guitarras Jaime Ross na ponte (às vezes também chamado na
descrição das estruturas de arranjos, ‘Especial’) de murga além do riffie tipo Carlos Santana
na introdução que depois reforça o refrão fonético criado por Caradípia.
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Assim tal  canção  penso  que  expande  a  ideia  da  cartografia  poética  para  além da
toponímia de determinada cidade colocada na letra de canção de forma integrada à poesia,
conforme já antes mencionado. Aqui o arranjo da canção reforçava a semântica e localizava
poeticamente  a  letra.  Assim a  geografia  cancional  de  Uruguai  e  RS  materializava-se  em
passeio por determinado espaço geográfico através das manifestações culturais que se juntam
em letra  e  arranjo  musical. A “nega”  mencionada  na  letra  referia-se  à  murga,  expressão
musical popular uruguaia, indo deliberadamente na direção de abarcar ainda o candombe e o
carnaval  como  elementos  musicais  centrais  no  arranjo  e  ao  mesmo  tempo  sendo,  esse
intercâmbio de gêneros e manifestações populares, elemento inicial por onde se desenvolveu a
poética da letra.  “Señoras y señores, desde este tablado carnavalero donde se encuentram
sonidos y amores, nostalgias y alegrias de pasados carnavales, con sus tambores que todavia
los escuchamos por las calles de la Ciudad Baja acá em Porto Alegre, les presentamos: la
negra murga!”
Músicos na gravação:
Tocadiscos - Duke Jay com Samplers citados: Trio Irakitan (Vamos à la conga!), Samba
Neguinha (Ruben Santos), Essa nega é demais (Carlos Medina), Pra essa nega gostar de mim
(Jorge Ben)
Guitarra e violão nylon- Angelo Primon
Bateria, sopapo e arranjos percussões - Lucas Kinoshita
Percussões cubanas - Bruno Coelho
Percussões  uruguaias  e  mastigação  de  poesia  em  portunhol  doble  chapa  de
Livramento/Rivera - Mimmo Ferreira
Percussões de carnaval brasileiro - Sandro Gravador
Contrabaixo - Diego Banega / Teclado - Dany Lopez
Voz e Backing Vocals - Zé Caradípia / Voz - Richard Serraria
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4.8  CANÇÃO PARA VOZES / FADO PARA PRETA FLOR
“Ela tem tal composição / e bem entramada sintaxe / que só se pode apreendê-la /
em conjunto: nunca em detalhe.” (João Cabral de Melo Neto, 1994)
Numa conversa com João Cabral de Melo Neto ocorrida em 1998 na cidade do Rio de
Janeiro em seu apartamento na Praia do Flamengo levantei em certo ponto a sua relação com
o teatro em diferentes momentos de sua trajetória: primeiro em Os Três mal amados, tentativa
de teatro hierático à luz de Quadrilha, de Drummond. Depois em Morte e Vida Severina e por
último em O auto do frade que tinha o subtítulo Poema para Vozes. O poeta pernambucano
diz que isso fazia  referência  a  Dylan Thomas,  poeta  inglês (1914-1953) e  partindo dessa
informação achei bem depois em 2015 (quando fiz a transcrição da entrevista de 1998) essas
declarações do referido autor nascido no País de Gales e de quem Bob Dylan teria tirado seu
nome artístico:
...o  meu processo criativo consiste  numa ininterrupta construção  e  destruição de
imagens  que  saem  do  núcleo  central  que  é,  ao  mesmo  tempo,  destruidor  e
construtivo... Para mim, o "impulso" poético ou a "inspiração" é apenas a súbita, e
geralmente física, chegada da energia para a perícia e o senso estrutural do artesão.
(THOMAS, Dylan)202
Dylan Thomas é mencionado ainda muitas vezes como um poeta de voz grave que
encantava ao ler seus poemas. Há menções de que ele lia como se cantasse e que seus poemas
também  geraram  programas  radiofônicos203.  O  próprio  João  Cabral  mencionava  em
entrevista204 certa  feita que o Auto do Frade tinha essa potencialidade,  continha em si  tal
possibilidade de gerar um programa radiofônico e ainda que sua filha tinha planos de fazer um
filme partindo desse texto.
Nesses caminhos de como criar canções muitas vezes a partir de determinada poesia
pronta,  inúmeras  vezes  me  pus  a  ler  o  poema  em  voz  alta,  buscando  entender  sua
202 Disponível em http://www.culturapara.art.br/opoema/dylanthomas/dylanthomas.htm Acessado dia 
28/11/2015.
203 Aqui um compilado de poemas lidos por Dylan Thomas, disponível em https://www.youtube.com/watch?
list=PLhqYYxyrC-BQ5zYG-fqrjCEPE3gGBRKM_&v=Ce_qzuBPQpc
204 JOÂO CABRAL DE MELO NETO. Entrevista realizada por Richard Serraria com o poeta pernambucano
na Praia do Flamengo RJ em 1998. “Aliás um filme de minha filha se eu não me engano vai se chamar Poema
para Vozes, o que não é invenção minha, é uma coisa do Dylan Thomas, um poeta inglês.”
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musicalidade através  da dizibilidade poética e isso quase sempre gerava caminhos para a
melodia. Todavia outros cancionistas preferem começar a criação de canções pela melodia e
só depois adequar a poesia a isso. Brinco afirmando que a ordem dos tratores não altera o
viaduto pois segundo TATIT (9:2008), ao ressaltar elos entre melodia e letra, “são eles afinal,
os responsáveis diretos pelos sentimentos que as canções nos despertam.”
Aqui  me  veio  à  mente  novamente  Leandro  Maia,  com  quem  participei  da  Série
Cancionistas  da  UFRGS  no  Projeto  Unimúsica  em  2009  sendo  que  tal  cancionista  em
entrevista  mencionava  reflexão  semelhante,  enveredando  pelos  meandros  da  criação  de
melodia e letra. Conheci Leandro Maia participando do Café Acústico, grupo que venceu o II
Festival  de  Música  de  Porto  Alegre  no  final  do  século  XX,  quando  participei  das  duas
primeiras edições de tal festival com a Bataclã FC. No dia 03/09/2011 respondeu assim, via
email, à pergunta formulada, “Como se dá seu processo de criação de canções?”.
Olá Serra, bacana teu objeto de estudo. Sou partidário!
 
O meu processo, que venho chamando de "Poética da Canção", tem a ver com o
estabelecimento de princípios particulares para compor. Isto se altera de trabalho a
trabalho.  Nas  minhas  leituras,  busco  entender  os  caras  que  escreveram  sobre
processos de escrita, nisto se destacam os contistas: Poe, Tchekov, Borges, Cortázar,
entre outros e compositores que discutem a própria obra, seja através de canções ou
textos  críticos:  Caetano,  Vitor  Ramil,  Arthur  Nestrovski,  Luiz  Tatit,  Zé  Miguel
Wisnik. Tem uma frase do Maiakóvski, que acho que se atribui à minha própria
"cancionística", digamos: "Não cabe a mim ensinar ninguém a fazer versos. Poeta é
justamente  aquele  que  cria  as  regras  poéticas".  Acho que  vale  para  a  canção,  o
cancionista, ou cantautor, é aquele que cria suas regras de composição.
 
Alguns princípios:
-  Busco,  sempre que possível,  partir  da música para construir  a  letra.  Acho isto
fundamental  para a  coesão da relação "letra  e música".  Talvez por isto  a minha
dificuldade particular em musicar textos - como o Degolada[205], lembra - em que
acabei retalhando todo o texto, mexendo na estrutura, etc, de forma a me apropriar
musicalmente;
-  Busco  também que  haja  "reinvenção  de  linguagem"  a  cada  canção,  que  cada
palavra-som se ressignifique, buscando limpá-la de jargões, ou conceitos anteriores.
Exemplo: "mar azul", é uma expressão tão boa e fácil de cantar que encaixa em
quase tudo. A palavra "mar", talvez condense a própria obra do Caymmi em função
205 Leandro Maia referia-se a uma poesia que enviei a ele certa feita, por volta de 2009/10, chamada “Maria
Degolada”, convite à parceria e que segue habitando algum arquivo limbo já anteriormente citado. Ao longo
desse trabalho falei e sigo falando, reiteradas vezes, de canções que nasceram. Com muitos desses cancionistas
citados tenho parcerias cancionais que nasceram mas também tenho com vários deles, parcerias arquivadas no
limbo. Penso agora que isso faz parte do processo, fazer e acertar passa bastante por fazer enquanto continuado
experimentar.  Nisso  penso  ainda  naquela  arbitrariedade  também  anteriormente  citada:  o  que  faz  com  que
algumas criações nasçam e após o ato de tocá-la continuadamente durante um tempo, pense-se que sim, elas
merecem esforço de arranjos e pré produção para posterior gravação em estúdio? O compositor por vezes se
debate nisso, buscando reciclar material aí desse limbo, ao mesmo tempo, que cria coisas novas. O limbo não é
fracasso, é pArte indispensável do processo.
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de sua própria sonoridade "propensa à efusão lírica", como diria Drummond.  Então
busco  poetas  e  expoentes  em outras  que prezem pela  reinvenção  de  linguagem:
Drummond, concretistas, Leminsky, Guimarães Rosa, etc.
- Agora estou, atuando em duas frentes: radicalizando o texto depois da música,
buscando parceiros instrumentistas,  como o André Mehmari, o Fábio Mentz,  por
exemplo, na tentativa de fazer o texto exato para uma música mais caracterizada
como "instrumental". Um exemplo de layout está em anexo: a canção "Caminho da
Roça" é  uma música  do Fábio que acabei  fazendo uma letra.  Na articulação da
melodia,  havia  algumas  notas  rápidas.  Ao  valorizar  as  notas  rápidas,  optei  por
palavras  com  o  "r",  como  "quermesse",  "graça","paróquia",  "prefeito".  Outros
elementos foram a busca pelo cômico, com ares de grotesco, pois o compasso é todo
esquisito. Acho que deu um bom resultado.
Vamos  ver  se  vai  no  e-mail  as  três  versões:  uma  original  instrumental,  outra
instrumental editada, para conseguir por letra, e com letra gravada em cima.
Seguimos
 
Abraços
Leandro
 
...................
 
Caminho da Roça (Fábio Mentz/Leandro Maia)
 
A quermesse não é de graça
A paróquia não vai querer facilitar
O prefeito fechou a praça
Nada a fazer, nem onde ir, como vai namorar?
Quem sabe ali no milharal? Na Roça...
 
Plantei um pé de sapoti
Pra modo de ali nós se encontrar
Comprei até um paletó
Uma fatiota pra casar
 
Casamento não é de graça
Arquidiocese não vai querer facilitar
O cartório cobrou uma taxa
Nada a fazer, nem onde ir, como vai namorar?
Quem sabe ali no milharal? Na Roça...
 
Um, dois – até – dois, três – ali
Três, quatro filhos no quintal
Você, mulher, me venha aqui
Pra modo de a gente se roçar... na Roça... roça...
 
A família não é de graça
O moleque não vai querer facilitar
O colégio cobrou uma taxa
Nada a fazer, nem onde ir, como vai namorar?
Quem sabe ali no milharal? Na Roça...(Fonte: MAIA, Mensagem de email, 2011)
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A afirmação  e  a  lucidez  crítica  na  definição  de  Leandro  Maia  afirmando  que  o
cancionista/cantautor  também inventa  suas  próprias  regras  me  tranquilizou  em paralelo  à
constatação de que eu iniciava preferencialmente meus processos de composição pela letra
(poesia). Tal inquietação aqui faz ainda mais sentido já que a canção “Fado para preta flor”
começou em exercício continuado de recitativo, poesia que fui buscando entender sua lábia
enquanto  sonoridade  para  só  então  avançar  enquanto  canção  (posterior  harmonização  e
criação de melodia). Isso se deu quando estava em viagem com Alabê Ôni em 2013 e comecei
a escrever a poesia num avião saindo da cidade de Cuiabá onde havíamos tocado na noite
anterior no SESC Arsenal, um quartel militar com amplo pátio interno adaptado para ações
culturais. As primeiras anotações foram num bloco de papel com timbre do hotel da cidade
anterior pela qual passamos, Goiânia, e ainda no avião lembro de ler a poesia buscando sua
musicalidade.
Manuscrito  inicial  onde nasceu  a  poesia,  base para  a  canção
“Fado para preta flor”. Foto de Richard Serraria
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Lendo em voz alta sem nenhum instrumento à mão, achei uma métrica na mastigação
e num jogo de palavras partindo da palavra DESAPEGO fui juntando termos próximos e que
tivessem coerência semântica num discurso poético. A poesia queria a brincadeira fonética de
ir trocando letras, numa tentativa de procedimento SERIAL cabralino. O uso de uma voz
quase  recitativa  me  oportunizava  dar  relevância  à  poesia  que  eu  queria  consistente  nas
estrofes de busca daquilo que também tinha como referência a poesia concreta. No refrão,
movimento cromático descendente na harmonia que direcionava a melodia, tentativa de uso
de elemento estilístico característico presente algumas vezes na bossa nova.206
Tablatura de Fado para Preta Flor, feita por Angelo Primon
Fado para Preta Flor tinha subjacente a possibilidade mourisca da canção pampeana
visível nos alaúdes depois gravados por Primon e ainda o samba dolente de sopapo fazendo
206 Referência Reverência e Megalomania: Tom Jobim como em Insensatez, por exemplo, com o entendimento
de  que  mencionar  isso  impunha  à  consequente  autocrítica.  Também  algumas  vezes  me  vi  pensando  nessa
megalomania necessária em qualquer artista, cancionista se sentando à mesa para bater papo com ilustres amigos
precursores, eis aqui a eleição do cânone pessoal crescendo de novo em importância. Mesa de bar, Tom e João,
Psicopatologia da composição, de onde vem, com o que se alimenta.
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marcação, função de surdo de primeira mesmo. Interlúdio instrumental, de novo o ‘Especial’,
que conduz a uma mastigação final de poesia que se encerra num coda harmônico que deixa a
imbricação de letra e música em aberto, como se a canção quisesse continuar no infinito.
Tinhorão (2010) afirma que houve intercâmbio de influências coreográfico-musicais
comprovadamente  verificado  entre  Brasil  e  Portugal  no  século  XVIII.  Nisso  abre-se  a
hipótese do fado ter se constituído no Brasil no período colonial e daqui tendo ido a Lisboa
via contatos mantidos entre a Colônia na América do Sul com Portugal. Esse dado encontrado
em leitura direcionou futuramente a busca, no arranjo musical da canção Fado para Preta Flor,
do diálogo com a península ibérica, também incluindo nisso a influência mourisca do norte da
África (alaúde,  provavelmente do árabe al’ud,  a madeira)  e  avançando no diálogo com o
mundo hispânico em suas relações geográfico-culturais  com Rio Grande do Sul,  América
Platina.
A poesia mastigada é de Geraldo Bessa Victor,  poeta angolano, e segue abaixo na
íntegra (em negrito, o trecho mastigado que fará parte do disco):
Poema para a Negra
Deixa que os outros cantem o teu corpo
que dizem feiticeiro e sedutor,
e, na volúpia vã do pitoresco,
entoem madrigais á tua dor.
Deixa que os outros cantem teus requebros
nos passos de massemba e quilapanga,
e teus olhos onde há noites de luar,
e teus beiços que têm sabor de manga.
Deixa que os outros cantem os teus usos
como aspectos formais da tua graça,
nessa conquista fácil do exotismo
que dizem descobrir na nossa raça.
Deixa que os outros cantem o teu corpo,
na captação atônita do viço
e fiquem sempre, toda a vida, a olhar
um muro de mistério e de feitiço…
Deixa que os outros cantem o teu corpo
– que eu canto do mais fundo do teu ser,
ó minha amada, eu canto a própria África,
que se fez carne e alma em ti, mulher! (VICTOR, 2001, p. 34)
A mastigação de poesia de um poeta angolano quis deixar aberta a possibilidade de se
pensar “negra flor” como a própria África, tentativa de expandir poeticamente o lugar comum
da rima conhecida, “flor” e “amor”. O sotaque lusitano enquanto pastiche e paródia. A língua
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oficial portuguesa com sotaque lusitano e a desconstrução, possível ao criador: “Desaguora
esse meu fado”. Basta não existir uma palavra para ela poder ser inventada, vindo já com
nome de família no registro: Neologismo. Um poema para vozes crioulas, em que a definição
de “voz” no dicionário, é  também elucidativa:
Conjunto de  sons;  faculdade da fala;  parte  vocal  de  uma composição  musical;
conselho,  advertência,  apelo;  intimação  oral  em  tom  alto;  boato  generalizado,
rumor; direito de falar; forma que toma o verbo para indicar que o sujeito pratica,
ou ao mesmo tempo pratica e recebe a ação. (HOUAISS, 1994, p. 887)
A reinvenção de linguagem, assinalada por Leandro Maia, era buscada nessa canção a
meu  modo,  usando  o  recitativo  com ritmo  marcado  e  melodia  recorrente  nos  pontos  de
repouso.  Isso  se  fez  nas  estrofes  e  o  refrão  se  constituiu  enquanto  ponto  de  expansão
harmônica em que o arco melódico se abria numa poesia simples em busca da tal reinvenção
antes  citada,  alternando  mastigação  e  melodia  tendo  ainda  as  estrofes  com  recitativo
levemente melodiado à medida que a harmonia vai andando no fado partindo de Bm, A9,
Em9, F#7.
Para encerrar a canção, poema para voz, novo trecho de poesia melodiada, maior parte
do verso com uma sílaba para cada acorde a tempo207 no trecho: “Céu em mim só sei ter voo
sem fim”.  E ainda a sensação de prosseguimento paradoxalmente num coda harmônico em
D6(9) para a palavra “fim”.
Fado para Preta Flor
Richard Serraria
Desapego, desapreço, desaforo, desafogo
diz agora se há fogo, diz agora
Desapega, desapressa, desafora, desafoga
diz agora que é aqui fora, diz agora
Desacata, desrecata, desterrada deste nada
diz agora se é cilada, diz agora
Desacato, desrecato, desterrado deste lado
diz pra mim se estou errado, diz agora
Diz agora do meu lado, deságuora esse meu fado
diz agora com cuidado, desabrocha e diz:
207Explico que a palavra “voo”, no tecido canção, soava como um som único, foneticamente também como
verbo “vou”.
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Negra flor, preto amor, negra flor, preto amor.
Desapego, diz há preço, desaforo, diz: há fogo!
diz agora se é fogo, diz agora
Desapega, diz há pressa, desafora, desafoga
diz agora que é aqui fora, diz agora
Desacata, desrecata, desterrada deste nada
diz agora se é cilada, diz agora
Desacato, desrecato, desterrado deste lado
diz a hora com cuidado, diz agora
Diz agora do meu lado, deságuora esse meu fado
diz agora com cuidado, desabrocha e diz:
Negra flor, preto amor, negra flor, preto amor.
Céu em mim só sei ter vôo sem fim
Músicos na gravação:
Sopapo e voz - Richard Serraria
Oud (Alaúde Árabe), voz, viola de 10, violão nylon. mastigação poesia de Geraldo Bessa
Victor- Angelo Primon
Bateria, voz, caixa de fósforo e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
4.9  CANÇÃO VIVÊNCIA: SAUDADE SÓ EXISTE EM DUAS LÍNGUAS
Na kal lingu ke n na skirbi  (Em que língua escrever)
Na diklarasons di amor       (As declarações de amor)
(SEMEDO, 2010)208
A temática amorosa como desafio já exposto no relato de criação da canção anterior, a
ausência de tal tema nos discos 1 e 2 da Bataclã FC. Vila Brasil (Jaqueline Nega Diaba, Bem
208 Disponível em http://www.elfikurten.com.br/2016/07/odete-costa-semedo.html, acessado dia 02 de junho de
2017. Cheguei até a autora,  nascida em Guiné Bissau e que concluiu doutorado em MG (2010), através do
importante estudo de QUEIROZ (2007).
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de Cantinho, Olhos Avulsos) e algumas canções amorosas para mãe e filha, Raquel e Cecília
(Nuvem se faz mãe e Jogos de Amar), ainda Pampa Esquema Novo e a reiteração temática
(Amor de Perdição, A flor de perto, Avisa que o amor vai chegar, Vira Lata de Rua, Doce
amor se fez Samba Puro, Azul meu Orixá) em torno do amor.
A viagem desterritorializante servindo de estopim à criação (Panitz e a experiência
Pampa Esquema Novo). Road Song ao invés de Road Movie. A viagem do Alabê Ôni em
2013/14 e o amadurecimento interno da convicção dessa canção, letra iniciada com Diego
Dourado, artista plástico e poeta em ordem incerta porque diversa.
A canção foi desenhada então enquanto melodia por Angelo Primon a partir de um
esboço de caminho harmônico (C7M, G/B, Am7/G, F#dim, etc) que eu apresentara antes,
partindo de tonalidade que acabou por ser a definitiva (C). Exercitei incessantemente o canto
com os  orientadores  vocais  Marcelo  Delacroix  e  Clarrise  Grova e  na época  de gravação
chamei  Marcelo  Delacroix  para  assumir  as  estrofes  de  canto  solo,  restringindo  minha
participação às passagens e ainda aos refrões bem como a mastigação final de poesia.  O
próprio  Marcelo  sintetiza  assim,  ainda  que  aqui  sua  condição  seja  de  intérprete  e  não
parceiro/compositor:
A sensação da parceria: uma parceria é pegar uma letra e botar uma música ali. Fiz
contigo, com poema do Manoel Bandeira, com poema do Fernando Pessoa, poema
Signos de Sérgio Napp quando suprimi um trecho final da let. A letra fala de um cara
solitário à beira da praia, (...) parece que aquela última estrofe não jogava para onde
eu havia apontado. Tem o oposto quando faz uma melodia e aí entrega para uma
pessoa botar letra, é difícil mas talvez já aponte caminhos. (Fonte: DELACROIX,
Entrevista, 2016)
O estímulo à criação nascido das viagens sucessivas à Bacia do Prata para tocar com
cancionistas hermanos desde 2009 e os 3 meses na península ibérica em 2012 vivendo em
Sevilha mas indo a Granada e Marrocos para pesquisar a presença árabe na cultura flamenca.
Andando Sevilha e Sevilha Andando, a releitura de Cabral e a descoberta do flamenco em
Triana,  bairro  próximo  ao  Centro  histórico  e  tendo  o  rio  Guadalquivir  ali  próximo.  A
luminosidade da Andaluzia e Guadalquivir significando “rio grande”, sendo Sevilha a capital
das grandes navegações no período colonial. Canções de Camarón de La Isla209 em audições
continuadas,  o  contato com jovens cancionistas locais  num pub chamado La Estación no
209 Cantautor  espanhol,  legenda  do  tempo,  figura  destacada  da  canção  popular  ibérica  em  sua  marcante
influência gitana. Ver em https://www.youtube.com/watch?v=MrUWtOtfwDw
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bairro Alameda. Uma movida de cantautores que passava por Libertad Ocho, espaço lendário
em Madrid por onde passei também nessa estada pela Espanha tendo tocado ainda uma noite
em outro pub na cidade, La Cueva del Bolero, tendo nessa noite a gestão local de Pablo Sciuto
(uruguaio residente em Madrid) e a presença na plateia de Leo Minax (cancionista mineiro
radicado na capital espanhola) assim como Pedro Moreno, exímio violonista brasileiro, cantor
e compositor. Em Sevilha pensava ainda no sul que nos persegue e quando estive em Madrid
pensei na condição periférica de Sevilha assim como Porto Alegre, distantes dos centros de
mídia de seus países e o quanto isso impactava na difusão das respectivas movidas cancionais.
Vivendo intensamente o processo de intercâmbio com a Bacia do Prata quando da
feitura do disco Pampa Esquema Novo fui dividindo inquietação sobre processo de criação
cancional com os hermanos cantautores e nisso havia o intuito de conhecer a cultura da bacia
do Prata  em busca  de  descentramentos  que  pudessem vir  processados em certa  carga  de
originalidade também chamada às vezes de cor local. Adentrando na pesquisa em torno do
tema encontrei Guilhermino César que, por sua vez anteriormente na História da Literatura do
Rio Grande do Sul (1737-1902), dissera:
Fora porém da temática universal, longe do que pertence ao homem enquanto ser, e
que este exprime, bem ou mal, em todas as latitudes, há certo tratamento poético
que, no cancioneiro popular em referência, traz a marca iniludível dos pagos. São
formas  originais  de exprimir,  acentos  fonéticos  particulares,  imagens tiradas da
paisagem,  da  flora,  da  toponímia,  dos  acontecimentos  locais,  e  eis  aí  o  relevo
particular que nos interessa, como índice de uma preferência que irá condicionar,
de certa maneira, a produção literária e até mesmo as tendências da maioria dos
leitores. (CÉSAR, 1976, p.49)
Em busca do referido relevo particular, também fiz pergunta aos compositores que por
hora estavam mais próximos, sendo o contato em si um mecanismo dessa procura: “Como se
dá seu processo de criação de canções?”
Tais  compositores  foram  paulatinamente  respondendo.  Primeiro,  Pablo  Grinjot,
argentino cantautor de sólida formação musical e  com inúmeros discos lançados.   Martin
Graziano  em  importante  estudo  sobre  cancionistas  na  bacia  do  Prata  se  referia  assim  a
Grinjot:
Versado en música acadêmica, pero obviamente curtido en los fogones de la costa
uruguaya.  De  algún  modo,  encarnaba  al  cantautor  arquetípico  de  una  nueva
generación,  un  tiempo  donde  los  folklores  y  el  rock  al  fin  podian  convivir  sin
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condescendência con la mística “culta”. Esa tensión natural permitia su própria
canción, una variante oceânica sobre la milonga y otros gêneros rioplatenses que
Grinjot arreglaba para su próprio grupo de câmara. (GRAZIANO, 2011, p.160)
Segue  abaixo  a  mensagem-resposta  de  Grinjot  por  email  à  época,  2011  quando
inicialmente o cancionista portenho respondeu assim:
En un momento gozado, uno de estar tocando la guitarra sin otro objetivo que la
diversión  o  la  canalización  de  una  energía  contenida,  aparece  un  "posible
acompañamiento de una canción que podría ser", entonces desarrollando la armonía
y el ritmo en esa idea surgida, se va estableciendo un equilibrio entre 2 posibles
partes, que en el futuro se convertirán en estrofa/estribillo. En una tarde creativa,
genero varios posibles acompañamientos de canciones que podrian ser.."  pero sólo
perduran aquellas que puedo "fijar" poniéndoles letra. Es el texto el que asienta y
fija las ideas en mi memoria.  No preciso ni escribir una idea.  Solamente la letra
perdura escrita y con ese recuerdo la canción se vuelve inolvidable. Después del
momento inicial de creación de la canción, queda memorizada en mí, la música y
toda la letra. (Fonte: GRINJOT, Mensagem de email, 2011)
 
Bastante diferente a ideia de criação de Pablo Grinjot: acompanhamento (harmonia e
ritmo) experimentado em diferentes modos, fixados pela letra. “O texto que assenta e fixa as
ideias na minha memória.” A canção não é servida só, exige acompanhamentos: música e
poesia então compõe um prato cheio à memória.
Ainda  pela  mesma  época,  Daniel  Drexler,  cantautor  uruguaio  respondeu  também,
sendo que Lucas Panitz em seu trabalho de mestrado (2010) se referia assim a Daniel Drexler:
“Criou-se  em Montevideo  numa  tradição  musical  de  família  que  também gerou  a  Jorge
Drexler e Diego Drexler, ambos músicos. Daniel gravou seu primeiro disco em 1996 chamado
La llave en la puerta. Desde lá gravou mais três álbuns: Full Time de 2002, Vacio de 2006 e
Micromundo em 2009.” Depois disso Drexler lançaria ainda Mar Abierto em 2012 e outros
conteúdos fonográficos na sequência.
Richard!! gracias por la invitación!! Participo encantado!! Ahi va mi respuesta: Mi
proceso de creación de canciones es bastante caótico e incierto. Realmente no tengo
una metodología. Sospecho que eso es inherente a la creación: uno se está moviendo
en las fronteras de lo conocido, aventurándose en el vacío, en la incertidumbre. Creo
que la creación (y -obviamente- no sólo la de canciones) requiere -más que una
metodología- una actitud de "falta de respeto" por las normas, un gran amor propio y
un profundo amor por todo lo humano. Claro que para ser un buen "deconstructor"
hay que tratar de conocer lo mejor posible lo que uno está "deconstruyendo". Intuyo
que el mejor "rompedor de normas" es aquel que las conoce. También se que para
caminar en el vacío, hay que tener mucha fe. Hay que saber creer -en medio de la
tempestad- que uno va a terminar llegando a buen puerto. Componer es en el fondo
un acto de fe. Mis primeras canciones las hice a partir de una secuencia armónica o
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una "batida" de guitarra que me gustaba. Sobre lo que sonaba trataba de agregar una
secuencia  melódica  y  después  recién  venía  la  letra.  Realmente  debía  hacer
malabarismos para intentar que las palabras encajaran y que encima lo que decían
tuviese algún tipo de sentido. Últimamente estoy componiendo más a partir de la
letra o de una idea letrística. Sucede que el idioma tiene su propia musicalidad (que
habitualmente no oimos de tanto oírla) por lo que partiendo del texto ya tengo una
semilla de célula melódica y rítmica que después debo tratar de "acompañar" de una
construcción armónica vertical,  estirando alguna nota por aquí,  forzando otra por
allá.  Las  palabras  son  "espejos  semánticos".  Cada  palabra  puede  brillar  de  mil
formas diferentes según el contexto en el que se la ponga. A veces siento que voy
persiguiendo las palabras, soltándolas azarosamente sobre el papel para que vayan
estableciendo sus coreografías. Y las palabras bailan con las notas, con los acordes,
con los silencios.  A veces las que inician el baile son las notas, y otras veces las
palabras, pero una vez que la danza empezó, ya todo va sucediendo junto, como si
ya hubiese un plan preestablecido, una coreografía implícita y yo sólo tuviese que
sacar a luz la mejor de las versiones. Y cada tanto suceden cosas hermosas. Por lo
general,  aparece  alguna idea  que garabateo  en un papel  o  grabo en crudo en el
celular o en lo que tenga a mano. Pueden aparecer ideas viajando en autobús,  o
caminando  por  la  rambla,  leyendo,  escuchando  música,  mirando  una  película  o
andando en bicicleta o sentado en el inodoro. Rara vez garabateo un pentagrama
para fijar alguna idea melódica que creo buena y que temo olvidar...  Cuando logro
parar la máquina, (y eso también me pasa  en las condiciones más absurdas y en los
horarios  más  inesperados)  reviso  las  ideas  que  voy  guardando  en  celulares,  en
papeles,  en  contestadores.  Si  se  dan  las  condiciones  para  la  "inmersión",  me
sumergo alegremente en el "mar de la ausencia del tiempo y el espacio". Nadar en
transe en esa piscina es una de las cosas que más disfruto en el mundo. Aún las
veces en que resulta doloroso... Componer es construír una imagen que no es más
que un reflejo de nuestra forma de ver la vida, de ver el cosmos. Estos últimos años
siento que lo único que se precisa para hacer canciones es estar "atento". Y estar
"atento"  vendría  a  ser  algo  asi  como  andar  con  las  antenas  paradas,  con  la
sensibilidad a flor de piel, con la piel lo más fina y porosa posible. La realidad de la
existencia humana está llena de historias maravillosas y el compositor no es mucho
más que un cronista. Lo demás es oficio que se aprende con los años. Es conocer los
materiales con los que uno trabaja, sean esos materiales arcilla, madera, números,
palabras  o  notas  o  silencios.  Otra  cosa  importante  fue  aprender  a  perder  menos
tiempo tomando rumbos que -intuyo- vayan a terminar en un callejón sin salida.
Sólo se trata  de entrenar  a  ensayo y error  el  "músculo"  de la  intuición.  (Fonte:
DREXLER, Mensagem de email, 2011) 
Me interessou a fala de Daniel Drexler naquilo que mencionava sua criação inicial a
partir de uma experimentação ao violão, colando melodia aquilo que a cadência harmônica
lhe sugeria. Também é pertinente destacar a menção a conhecer as normas para então rompê-
las. Mas a parte final, em que menciona a busca por fazer canções extraindo a musicalidade
das palavras, achei bastante aproximada de algumas percepções que venho externando aqui ao
longo dessa reflexão pessoal sobre a criação de canções. “Últimamente estoy componiendo
más  a  partir  de  la  letra  o  de  una  idea  letrística.  Sucede  que  el  idioma  tiene  su  propia
musicalidad(...)” E ainda seu complemento magistral com a percepção de evitar becos sem
saídas ao treinar o músculo da intuição com ensaio e erro.
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Fiz tal  pedido ainda a Tomi Lebrero, também cantautor radicado em Buenos Aires
além de hábil e inventivo bandoneonista. Respondeu assim, indo em direção análoga quanto a
ordem dos elementos no tocante à criação cancional:
Es realmente muy diverso y dificil de sistematizar pero en general sucede porque lo
necesito. Es decir, necesito conectarme a la vida, reflexionar y esa reflexión nace en
el  formato que más conozco y que más vengo trabajando que es la canción. En
general lo que viene primero es la melodía y la misma me inspira una temática en la
cual empiezo a edificar la letra en forma casi paralela. Otras veces nace más por la
necesidad de hablar sobre algo y quizás alli la letra vaya a la vanguardia. En general
disfruto mucho cuando puedo organizarme un par de días para la composición, esto
hace que uno tenga los elementos más a mano, el grabador, cuaderno, papeles, etc.
Pero sobre todo lo interesante es que parece que la fabrica comienza a trabajar y las
máquinas siguen prendidas por la noche, es decir al día siguiente retomás lo anterior
con mayor facilidad.  Para  un artista  este  es  el  tiempo más feliz,  el  tiempo más
preciado, tiempo disponible para la creación para planificar y lucubrar. Tiempo para
intentar encontrar esa canción perfecta que siempre nos motiva a ir por más, pero
por  sobre  todo  tiempo  para  ir  más  adentro  de  uno  mismo  y  crecer.  (Fonte:
LEBRERO, Mensagem de email, 2011)
No ofício de criar canções, Lebrero começava primeiramente pela melodia e só depois
edificava a letra. Mas não excluía a alternativa oposta, em que a letra vinha na frente.
Falei  também com Alexandre Vieira,  radicado em Porto Alegre,  sendo que ele  fez
parte de um grupo marcante na década de 90 chamado Café Acústico, já citado antes, sendo
que Leandro Maia também fez parte desse combo musical. Diante da mesma pergunta sobre
processo de criação respondeu assim durante o período que acabávamos de finalizar  uma
parceria cancional, chamada “Nos Lençóis”:
Nos  primeiro  tempos  geralmente  compunha  experimentando  estruturas
rítmico/harmônicas.  A estas  novas  células,  juntavam-se  improvisações  melódicas
acompanhadas  por  algum  texto  balbuciado  que,  de  tanto  repetir,  acabavam  por
incorporar-se.  Nesta  etapa,  algum  mote  já  advinha  das  palavras  jogadas  ali  de
maneira  geralmente  pouco  consciente.  Poucos  foram os  casos  de  começar  uma
canção partindo de uma letra pronta. Porém, apesar de a letra surgir quase como
decorrência de brincar com palavras cujo conjunto inicialmente parecia não fazer
sentido, este processo acabava por ajudar a definir a composição, pois o que era
fundo, passava a figura, ou seja, o texto passava pra frente, equilibrando, assim, sua
importância com os demais elementos. Eu como não me desenvolvi como cantor,
tendo  inclusive  uma  extensão  vocal  pequena,  acabava  condicionando  as  linhas
melódicas às minhas condições músico/vocais. Este pode ser um dos aspectos de
definição estilística desta produção. Depois comecei a sistematizar o processo de
gravar conjuntamente  a  compor.  Compor/gravar/recompor/regravar começou a  se
configurar como um método criação. Como exemplo disto está nossa parceria,  a
qual começa a se materializar para mim quando produzo o material sonoro em forma
de gravação multicanal. Outro artifício que tenho usado com frequência é compor (e
gravar) a partir da experimentação de instrumentos os quais não tenho familiaridade.
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Estão entre estes novos materiais o ukululê barítono, a viola caipira, o charango, o
guitarrón, entre outros, incluindo percussões diversas, para não ficar só nas cordas.
Isto tem me deslocado da zona de conforto,  utilizando do processo de descobrir
como se tira som destes novos objetos para inventar novos caminhos. O interessante
é que tenho percebido alguma unidade nestas recentes produções, mesmo partindo
de material diverso. Possivelmente o método tem ajudado a dar a tal unidade. Há de
se destacar também a importância da aproximação com outros criadores, em especial
o Sebastián Jantos, o Seba. Além de ser um grande incentivador, ele, nas suas vindas
ao sul, tem me ajudado no sentido de ampliar minhas redes. Nossa recente parceria
(Nos Lençóis) é fruto disto. Não tenho feito letras de música. No máximo, me limito
a sugerir temas, palavras ou alguns versos. Um recurso que tenho utilizado é o de
entregar ao parceiro o arranjo pronto. Harmonia, instrumentação, estrutura. Este se
encarrega  de iniciar  a  melodia  e  a  letra.  Algumas,  inicio  o processo  fazendo (e
gravando) primeiro a base. Depois invento a melodia e vou atrás de um parceiro.
Atualmente possuo um punhado de novas composições em diversos estágios. Uma
ou outra  estão  se  definindo como peças  instrumentais.  Talvez  por  que  as  linhas
melódicas tenham sido pensadas em algum instrumento ou até mesmo compostas
em partitura e não cantaroladas,  como antigamente fazia.  A música escrita é um
capítulo  à  parte.  Tenho  canções  que  foram  compostas  diretamente  na  tela  do
computador através de um editor de partituras. Não é um método que utilizo com
tanta frequência, mas é um recurso sempre disponível. Enfim, falar (escrever) sobre
processo  de  criação  de  canções  é,  para  mim,  algo  que  transcende  uma  questão
puramente metodológica, pois abrange significados historicamente construídos. De
qualquer forma, agradeço pela oportunidade de contar (escrever) um pouco de mim.
Abraço fraterno e até a próxima. (Fonte: VIEIRA, Mensagem de email, 2012)
O que me pareceu necessário mencionar era que as conversas acima bem como todas
outras mensagens compartilhadas para esse trabalho eram fruto de uma convivência próxima
em determinado período com os entrevistados. Isso gerou basicamente um disco de estrada
chamado Pampa Esquema Novo em que deliberadamente fui ao sul (Pelotas, Cabo Polônio,
Maldonado, Montevidéo e Buenos Aires) acumular vivências em lugares distintos a fim de
que  isso  desembocasse  num  conjunto  de  canções  que  trouxesse  consigo  essa  carga  de
experiência  compartilhada  a  desencadear  criações  e  ainda  dar  sustentação  aquilo  que  eu
gostava de pensar enquanto verdade cancional sendo eu mesmo o futuro intérprete de tais
temas. Lembrei imediatamente daqueles compositores que passaram mais tempo junto comigo
e  nisso  pensei  em Marcelo  Cougo  e  o  conjunto  de  canções  feitas  a  partir  de  vivências
conjuntas. Jaqueline Nega Diaba, caso emblemático disso assim como as canções do disco
Assim  falou  Bataclan  (Linha  de  São  Jorge,  O  índio,  A felicidade  do  Bataclan,  Menino
Pandeiro,  etc).  Entendendo  isso  enquanto  sentimentalidade  e  não  tendo  a  clareza  de
entendimento que o passar dos anos emprestaria depois, vejo que a força da trilha sonora para
o documentário O Grande Tambor se alicerçou basicamente na constatação de que a criação
de um conjunto de canções em parceria com Marcelo Cougo deveria à época partir disso, do
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que depois passei a chamar de canção vivência. Nisso se incluem A princesa é uma senhora,
Pássaro Azul, Suíte Senzala, Ventre Livre Odara, etc.
Saudade só existe em duas línguas
Richard Serraria, Diego Dourado e Angelo Primon
A
Feche as janelas quando quiser me encontrar lá
Procure em seu coração eu ainda estarei  lá
Se passar ela quando puder me lembrar  lá
Minha sina é esquecer então, na esquina esperarei lá
REFRÃO A
Quando bater a solidão, saudade só existe em duas línguas 2X
A
Se maré cheia quando quiser me encontrar lá
Procure em seu coração eu ainda estarei lá
Se pá já era quando vier me olvidar lá
Aprendo a esquecer então: menina leve a paixão lá
REFRÃO B (letra modificada em relação ao A)
Quando bater a solidão, saudade só existe em duas línguas.
Quando bater saudade então, solidão em tua mão vi duas linhas.
Intermezzo instrumental
REFRÃO PRINCIPAL 
Procure no seu coração eu ainda estarei por lá quando bater (arder) solidão
PONTE Instrumental
A
Feche as janelas quando quiser me encontrar  lá
Procure em seu coração eu ainda estarei lá
Se pá já era quando vier me olvidar lá
Aprendo a esquecer então: menina breve é a paixão lá
REFRÃO PRINCIPAL 
Procure no seu coração eu ainda estarei por lá quando bater (arder) solidão
MASTIGAÇÃO DE POESIA (final)
Saudade só existe em duas línguas: em tua boca e minha.
A canção  acima  teve  esse  aspecto  predominante  em sua  construção.  Uma  ida  ao
Uruguai para shows com Angelo Primon e Lucas Kinoshita após um show em Jaguarão, na
mesma viagem que Lucas Panitz acompanhou-nos à Bacia do Prata. Na mesma época em que
andava pelo país vizinho, recebi um email do artista plástico e poeta Diego Dourado, em que
ele trazia a expressão: “Procure no seu coração eu ainda estarei por lá quando bater a solidão”.
Pedi emprestado o verso e  fui ao mesmo tempo experimentando uma harmonia que iniciava
em  Dó  maior  e  tinha  ainda  um  princípio  de  cadência  harmônica  se  desenhando.   Em
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Montevidéo  foi que a poesia se direcionou para o formato canção. Lá escrevi um esboço da
letra girando em torno da lenda de que a palavra saudade só existiria na língua portuguesa (e
que em pesquisa fui descobrir existir ainda no idioma galego). Mais do que fechar questão em
torno desse eventual aspecto lingüístico, o mote para a criação estava dado. A raiz etimológica
do termo todavia aproxima-se de “solidão” e isso direcionou o restante da criação. Quando
voltamos ao Brasil,  alguns dias depois,  levei o esboço de harmonia até  Angelo Primon e
expliquei o sentimento que sentia ao lembrar de nossa última ida conjunta ao país vizinho. Lá
tocamos em El Tartamudo, espaço importante de show da cena autoral uruguaia e seguimos
na cidade por cerca de uma semana fazendo ações de imprensa, participações em shows de
artistas uruguaios (Daniel Drexler gravou DVD no Teatro da Agadu e eu participei ainda do
show de Samantha Navarro na Sala Zitarrosa, espaço que eu já conhecia e havia tocado no
ano anterior  com Juan  Schellemberg  quando  da  gravação  de  canções  referentes  ao  disco
Pampa Esquema Novo)210. À epoca me empenhava na mistura de samba com tango platino,
uruguaio e portenho, assim reforçando o entendimento de que a cultura extrapola fronteiras
geopolíticas211.
Ainda no disco Pampa Esquema Novo a vivência com Daniel Drexler compartida em
Porto Alegre, Montevidéo e Buenos Aires, ao menos 3 lugares em que nos encontramos, deu
essa abertura a ouvi-lo em entrevista. Do mesmo modo, apresentado por Daniel, Pablo Grinjot
tornou-se amigo e parceiro de composições em reiterados encontros em Buenos Aires, Porto
Alegre e Cabo Polônio. Por sua vez apresentado por Pablo Grinjot, Tomy Lebrero tornou-se
parte da movida colaborativa empreendida à época em que palcos, composições, participações
em discos conjuntos se tornaram prática recorrente entre tais artistas no período incluindo
ainda Zelito, Pirisca Greco, Marcelo Delacroix, Sebastian Jantos, Alexandre Vieira, Leandro
Maia, Dany Lopez, Mário Falcão e, mais recentemente, Léo Sosa, dentre outros.
210 “Candombe e tango é livre o choro”, verso da faixa que dá título ao CD, dá pistas das misturas espalhadas
pelas 12 músicas. Bossa nova e tango, rap e repente, candombe e samba rock, milonga e ijexá. “Um disco de
estrada”,  como  o  próprio  autor  classifica.  A pegada  brasileira  sempre  encontra  um eco,  um  detalhe,  uma
referência no mundo hispânico. Bom de samba, como se pode provar em faixas como Avisa que o amor vai
chegar (“mulher é arte e o samba é artimanha”) e Doce amor se fez samba puro, ele acerta ao dividir vocais com
a amiga Vanessa  Longoni  em Bailadera  e  ao usar  a  experiência  com a  literatura  para  criar  rimas internas,
sonoridades dúbias e  jogos de palavras  que valorizam suas letras  de estrutura simples,  mas cheias  de teias
delicadas. “ Kiko Ferreira em resenha para o jornal o Estado de Minas em 09/02/2012.
211 Disponível  para  visualização  em  https://www.youtube.com/watch?v=FTsCPDJy-Ng.  Gravação  no  dia
04/11/2009.
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Por sua vez Miguel Grinberg no livro de Martin Graziano produzia de certo modo uma
síntese sobre essa movida cancional,  referindo-se ainda de forma mais ampliada ao canto
urbano e ao salto evolutivo desse importante aspecto, identificando como cancionistas e não
enquanto cantautores aqueles criadores que mantinham um pé na terra e outro pé no asfalto.
Graziano afirma ainda que tais cancionistas “descubrieron que, si querian vivir su próprio
tiempo, tenían que contar su propia canción”. E prossegue:
Un  salto  evolutivo.  Esta  generación  de  artistas  parecia  estar  dando  un  salto
evolutivo. Desde el comienzo, tenia la liviandad necesaria para como para ensayar
su  propia  canción,  pero  no  sentia  al  pasado  como una mochila  de  tradiciones
fosilizadas.  La  identidad  para  esta  generación  de  compositores,  es  un  magma
hirviente. Una lengua viva. (GRAZIANO, 2011, p.20)
A  canção  vivência:  a  experiência  partilhada  conjuntamente  como  elemento
possibilitador  da criação de uma canção própria,  o  cozimento  de poesia  e  melodia numa
abertura forçada de janelas para o nascimento das canções. Em relação a outros elementos
disparadores da criação de canções, isso me vinha como principal chave e justificativa para
explicar o processo de criação de determinadas canções: emprestar tempo e convivência com
outros artífices cancionais em busca da naturalidade para em algum momento deixar fluir a
composição partilhadamente e ao vivo. Para traduzir uma língua viva é preciso convivência.212
Ao fim e ao canto, a canção vivência era um modo de reconhecimento à parceria enquanto
possibilidade criacional. Traduzindo em internetês: não basta curtir a certidão de nascimento
da canção, tem que comentar, tem que compartilhar para ela ter identidade. 
212 Cancionistas  Del  rio  de La Plata:  después Del rock:  uma música popular  para El  siglo XXI.  Gourmet
Musical. Buenos Aires; (2011, p.113). Sobre Richard Serraria, Graziano citava assim em 2 ocasiões ao longo do
livro ainda na parte referente a Grinjot: “Rocha, (disco de Pablo Grinjot) abrió um diálogo con algunos músicos
de Porto Alegre que derivó, en 2010, en Pampa Esquema Novo. Um concepto y concierto (y disco del gaúcho
Richard Serraria) que compartió com Dany Lopez, Martina Gadea, Tomi Lebrero y el próprio Serraria.” (Ibidem
p. 106). Pablo Grinjot perguntado por Graziano complementa depois instado a falar sobre a possibilidade de
pensar fora das fronteiras, pensar em todo caso regionalmente: “Claro, hasta Rio Grande do Sul, no? Buenos
Aires y La Pampa, el Litoral, Uruguay, Rio Grande do Sul. Eso es como um esquema nuevo de la pampa que
estamos filosofando con algunos músicos brasileros. Hay referentes sin duda: Ramil, Drexler, Kevin. Justo te
acabo  de  nombrar  un  brasileiro,  un  uruguayo  y  um argentino  del  movimiento.  También  viene  la  segunda
generación, donde creo pertenecer com Dani Drexler, con Sebastián Jantos, y algunos aliados de Brasil como
Zelito y Richard Serraria. Serraria es un tipo que desde hace quince años tiene uma banda de rock bastante
renombrada en Porto Alegre y que ahora está incursionando en la milonga. Ideologicamente tiene esa misma
visión y la está trabajando en un disco llamado Pampa Esquema Novo. En el disco participé yo, Zelito, Dani
Drexler. Le puso ese nombre identificandó se con la región. Ojalá sea un gran disco, porque tiene como bandera
la fundación de una república alternativa.” (Idem p.113)
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Músicos na gravação:
Voz - Marcelo Delacroix   
Bandoneon - Nario Recoba
Guitarra, violão aço, backing vocal - Angelo Primon
Bateria, backing vocal, arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Contrabaixo - Diego Banega 
Teclado - Dany Lopez
Voz refrões e mastigação de poesia final - Richard Serraria
4.10 CANÇÃO FONÉTICA: CABELO PIXAIM
“A língua falada como que explode de dentro para fora e vira música. E a música
parece que sai de dentro das palavras.” (NESTROVSKI, 2009)
Auto reinvenção com a experimentação de arranjos diferentes entre Pampa Esquema
Trio, Bataclã FC, Grand Master Groove (conforme antes referido,  denominação anterior a
Mais Tambor Menos Motor) foi algo deliberadamente usado à medida que tal canção, Cabelo
Pixaim, foi sendo colocada em diferentes trabalhos levados aos palcos: tanto nas viagens ao
Uruguai, Argentina e Espanha por volta de 2010/11 assim como nos shows no RS e Brasil,
passando pela  inclusão de tal  canção no repertório Bataclã FC em 2015 assim como nos
shows Richard Serraria solo ao longo desses anos todos. A canção se beneficiou desse intenso
trânsito interno. A conclusão inconteste sobre a força do refrão, fácil de cantar coletivamente
mesmo quando em outro país. Não por acaso ela quase sempre foi utilizada para ser a última
do  show.  A fonética  carregada  de  melodia,  desprovida  palavra  de  semântica.  Apenas  a
onomatopéia  dançando  no  sistema  tonal,  pergunta  e  resposta,  tensão  e  repouso.  Fiquei
pensando que um flow era capaz de sustentar uma estrofe, assim como uma onomatopéia
nonsense era  capaz de erguer  canto coletivo num refrão,  o  primado da fonética.  Isso me
lembrava conversa com Marcelo Delacroix:
Faço muitas músicas cantarolando, já sai um badauê, um “e”, um “a”, um “i”; mas é
difícil quando a letra volta e a sonoridade volta modificada, a sonoridade parece
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adequada ao cantar várias vezes no badauê, ali era ‘e” e voltou “i” ou “o”, ficou
fechado um “o”, meio estranho. O cara se apega demais e depois fica estranho ouvir
diferente. Os baianos são mestres nesse badauê. (Fonte: DELACROIX, Entrevista,
2016)
Também conversei  com Marcelo  Delacroix  sobre seu processo e  ainda  sobre suas
parcerias  com  poetas  “vivos”:  Ronald  Augusto,  Arnaldo  Antunes,  Dilan  Camargo,  etc.
Conversamos  no  dia  4  de  março  de  2016  no  bairro  Petrópolis,  apartamento  de  Marcelo
Delacroix em Porto Alegre. Reservamos a tarde daquela sexta feira a fim de conversarmos
sobre a criação de canções. Necessário dizer que freqüento as diferentes moradas do amigo
desde quando ele morava no Bom Fim (início dos anos 2000), passando depois pelo Menino
Deus (segunda metade da primeira  década)  e por  último na atual  morada.  Marcelo fez a
orientação vocal do disco Vila Brasil em 2008, onde eu lhe apresentava os projetos vocais
referentes  ao  disco  citado  e  ele  levantava  polimentos,  melhorias,  lugares  para  respiração
anotados na letra, cuidado com definição das melodias e maior atenção no assentamento do
acorde base na harmonia, eventuais ocorrência de prosódias no tecido letra/melodia, etc.
No disco Mais Tambor Menos Motor igualmente fui mostrando as diferentes canções
do aludido disco e  do  mesmo modo tendo a especial  atenção dele  para  com os  projetos
melódicos  pensados  para  cada  canção.  Tal  orientação  vocal,  ainda  que  sob  metodologia
bastante  diferente,  também foi  desenvolvida  com Clarisse  Grova,  igualmente  orientadora
vocal das canções cantadas para o disco.213
Pergunto o que ele lembra do processo de Doce amor se fez Samba Puro, parceria
nossa presente no disco Pampa Esquema Novo:
É esse caminho de se deparar com uma letra que já exista, e aí eu ler, compreender
um pouco o que quer dizer, às vezes tem uma ou outra frase que talvez eu não tenha
entendido talvez não tenha sido o que tu pensou  mas criei um sentido ali para mim,
criar um sentido, uma métrica, lembro que comecei com “Mais alegre do que seco é
meu porto em carnaval” como refrão que estava lá no fim. O ritmo. Essa coisa
ritmada  sem  melodia,  sensação  física  de  uma  marcha.  Começa  a  se  envolver
emocionalmente com isso, acho que comecei cantarolando sem violão e busquei em
que tom a voz começou,  quando tu está  na busca de uma ideia e encontra uma
fagulha, é quase como um sonho que tu acorda de manhã cedo, qualquer coisinha
que eu pensar se esfumaça e outras ideias ficam te perseguindo uma semana inteira,
brincou e depois largou de mão, melodia fica te rondando, te provocando. Esse é um
perigo do se esvair quando tu está cantando ela sem violão e tu tem que botar o
acorde certo na sequência, se errar pode perder a ideia e o fio se esvai, escolheu um
213 Em busca de amadurecimento do canto, elemento fundamental de comunicação na canção, justifico assim o
fato de fazer duas orientações vocais para gravar tal disco.
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acorde que te puxa prum brete e perde a ideia, perdeu o frescor da ideia. (Fonte:
DELACROIX, Entrevista, 2016)
Marcelo toca um pouco a canção Doce amor se fez Samba Puro com violão e canta,
abre vozes imaginando o coro que responde, coisas para além da melodia e harmonia, outra
roupa em volta, a ideia de imaginar como que isso vai soar. Fala de sua vivência musical na
música  popular  e  certa  passagem  na  faculdade  com  o  professor  Bruno  Kiefer  em  que
conversavam sobre arranjo em aula e o professor, segundo ele, teria sido taxativo à época: “O
compositor quando nasce a música, o compositor já compõe a música inteira. Não tem essa de
arranjo.” Delacroix menciona a recorrência de imaginar coisas para além da harmonia e da
melodia, uma roupa em volta, uma ideia que se imagina como isso vai soar.
Na  gravação  em  estúdio,  Doce  amor  se  fez  Samba  Puro  virou  um  samba  porto
alegrense embalado com sopapo, homenagem à Bateria de Mestre Papai que marcou época no
Morro da Maria Degolada dirigindo a Academia de Samba Puro. O arranjo percussivo com
diferentes tambores ao longo da canção pertence a Lucas Kinoshita. A assinatura vocal final é
da diva negra Marietti Fialho. A letra surgiu na dispersão após o desfile na bateria dos Bambas
da Orgia214 acompanhado de Lucas Kinoshita na volta dos sopapos ao Porto Seco em 2009,
num samba enredo homenageando Clara Nunes.
Doce amor se fez Samba Puro215
Richard Serraria e Marcelo Delacroix
Mais alegre do que seco é meu porto em carnaval / Morena bocada forte extremo
norte vendaval / Aventura quando rápida é desventura em boca de mulata que beija
inteira  beija  devagar  /  Lábio  de  morro,  lento  mastigar  grudado  na  memória,
morena história, moreno beijo e suor. / Na cidade ela se dava dia e noite noite e dia,
vadiando-se vazia, cidade tentação / Na cidade ela se dava dia e noite noite e dia,
vadiando-se  vazia,  cidade  coração  /  Eu  sou  o  samba,  foi  simbora  ao  som dos
Bambas / Sou eu mesmo sim senhor, fui mimbora Imperador./ Ela e eu em claro
escuro por aquelas bocas o amor se fez samba puro / Ele e eu em claro escuro por
aquelas bocas o amor se fez Samba Puro.
Pedi ainda a Marcelo que falasse então sobre outras formas de criar canções:
Um exemplo disso é aquele poema do Manuel Bandeira, o Desencanto, eu gosto de
poesia, eu estava lendo aquele livro dele e me pegou aquele poema que tinha uma
cadência, uma sonoridade além de todo sentido, tão equilibrado, acho que a gente
busca isso também, a composição tem muito a ver com a forma e a necessidade de
sentir um equilíbrio e a gente vai lapidando a ideia até sentir que ela pousou, ela
214 Vídeo disponível em https://www.youtube.com/watch?v=cWczJag5_PA acessado em 19/12/2016.
215 Áudio disponível em http://www.iteia.org.br/audios/doce-amor-se-fez-samba-puro acessado em 04/12/2015.
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entrou num equilíbrio assim. Estou falando desse universo lúdico que tu tem que
perder um pouco o controle, esse meu modo de compor. Conheço outros colegas que
são absolutamente metódicos,  criam uma melodia calculando e depois vai pensar
quais acordes ele vai por ali, eu prefiro ir por esse universo de encontrar uma ideia,
essa ideia me absorver e aí eu vou ter uma pequena catarse de ideias e talvez assim
de início e talvez logo em seguida no início eu esbarre ali e não consiga passar daí.
Aí às vezes paro um pouquinho e tento retomá-la depois ou às vezes é uma catarse
que vai do início ao fim, tu encontra o fio da meada. Já teve um caso de uma música
que eu fiz uma primeira parte e estava dando por encerrada. Aí eu mostrei para o
Leandro e fiz um C musical, pedi ao Rubem Penz criar letra para parte nova. Um
quebra cabeça. Não tem um método. O meu método é aquela máxima: “a inspiração
existe mas ela precisa te encontrar trabalhando”.  Estou ali tocando uma músicas,
Tom Jobim, Chico Buarque, uma música do folclore, juntando um acorde no outro,
uma fagulha daquilo ali te absorve, vai crescendo, a massa do pão, a medida que tu
vai  amassando  as  ideias  vão  avançando  e  evoluindo.  E  tem  esse  processo  de
começar do nada a música e depois pensar na letra. Então normalmente isso: umas
frases soltas que dão um tema, dão um caminho. Por exemplo já pedi ao Ronald,
olha só, comecei essa música: “A lua está linda lá fora, meu bem vem olhar. Levanta
que a lua está linda vem cá”, mas não consegui ir adiante e ele seguiu “Não dorme
agora tem outro azul para visitar”. A partir dessa imagem... E outra que eu gosto,
falei do Manuel Bandeira, abri o livro e passei a viajar naquela métrica, ela começou
como um sambinha e não lembro quando que ela virou um tango, um samba lento,
samba dolente. A mesma música, quando nasceu veio com essa dolência do samba,
não lembro em que momento ela mudou. Um pouco antes do arranjo porque está
ainda pensando o caráter da música, pode ser um rock, um samba, uma valsa, um
caráter  diferente,  lembro  que tinha  esse  caráter  mais  de  seresta,  mais  brasileiro.
Tenho impressão que em termos de expressão da música, a profundidade do grave,
talvez a canção tivesse mais a ver com o que senti na hora da composição, depois
descobri tocando ela que podia assumir uma outra energia, uma outra intenção, uma
intenção mais agressiva do tango, acho que está no cerne da composição, de que
energia estamos falando. Tem essa coisa de pegar o poema e ficar experimentando
assim como foi Depois do Raio, pegamos eu e Ronald e fizemos um exercício de os
dois musicar o mesmo poema, por ele ser pequeninho foi num tiro só, sentei e li o
poema depois de entendido, viajar um pouco na métrica, encontrar um ritmo que me
soe natural, eu leio em voz balbuciada, lendo para mim mesmo, comigo. E às vezes
e agora mais do que nunca, quando me bate interesse em musicar, não pensar em
música, não pensar em melodia, ler o poema e encontrar o ritmo, procuro a cadência
daquela fala, do poema, e depois ficar viajando numa sonoridade de palavras e ficar
nesse ambiente até que uma ideia me pince e às vezes não é no inicio, às vezes eu
estou lendo e uma estrofe engata uma história interessante, às vezes vira refrão e aí
tendo essa  ideia,  ela  esclarece  um pouco como é  que  a  música  começa,  é  uma
pescaria de uma ideia. (Fonte: DELACROIX, Entrevista, 2016)
Marcelo canta e toca um trecho de Passará, parceria com Ronald Augusto, elencando
trecho de refrão fonético, casamento de botar letra em melodia.
O Ronald na maioria das vezes sempre foi muito certeiro em termos de encontrar
uma sonoridade e a letra casar.  Não existe uma regra, existe começar e fazer de
algum jeito, se começa pela música ou se tem uns pedaços de letra.  
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Trazendo  tais  aspectos  para  o  presente  caso,  sonoridade  e  casamento  de  letra  em
Cabelo  Pixaim,  permitiam  ainda  pensar  na  complexidade  de  elementos  elencados  numa
canção de letra simples porque direta.
Cabelo Pixaim
Richard Serraria 
 A
Tem dias que o homem acorda e tem cabelo pixaim
Tem dias que o negro acorda e tem cabelo pixaim
B
Quem sabe da força da raça revolta chibata o negro na mata ganga zumba mestre 
sala dos palmares pixaim
Quem sabe da força da raça revolta chibata o negro Da Matta ganga zumba mestre 
sala dos palmares pelourin 
C (refrão badauê)
Ahaha, ehehe, uôôhô, ehehê / Ahaha, uôhô, ehehe
A2 (Tonho Crocco canta)
Tem dias que o homem acorda e tem cabelo pixaim
Tem dias que o negro acorda e tem cabelo pixaim
D (citação recriada) 
A risada do negro entre luzes quase de procissão, a senzala protegida por animais:
águias,  pavões,  elefantes,  peixes,  cachorros,  carneiros,  avestruzes,  canários,  os
negros cantando e dançando felizes,  contentes,  os negros sempre cantando seus
cantos de trabalho, de Xangô, de festa de reis, de ninar guri pequeno, os pianos não
se carregavam sem que os negros cantassem: "É o piano de iôiô, é o piano de Iaiá,
sopapiano...". 
A citação  livremente  adaptada  (itálico  acima)  de  Gilberto  Freyre,  Casa  Grande &
Senzala, parte da canção Cabelo Pixaim depois também foi nos shows da Bataclã FC o lugar
da  mastigação  política  “negra”:  Ronald  Augusto  com sua  poesia,  Lilian  Rocha  trazendo
Victoria Santa Cruz e em show na Praia do Cassino, fevereiro 2016, incluí mastigação minha
para Obrigado Minha Terra,  Oliveira  Silveira,  “...poesia  na roda êh,  quem chegou é bem
chegado”.
“Sopapiano” na letra indicava a brincadeira no arranjo de sopapo para tal canção, no
caso, usou-se o sopapo fazendo a função do piano base, tambor presente na cuerda moderna
de candombe. Desse modo o arranjo base foi na direção do candombe porto alegrense, se
refazendo  no  grande  tambor  das  charqueadas,  rei  inventado,  sopapo  reinventado.  Esse
elemento de arranjo foi muito possível a partir das 2 versões: BFC e Mais Tambor Menos
Motor, processo de enriquecimento mútuo a partir das diferentes possibilidades surgidas  das
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experimentações no arranjo em ensaios, palcos e nas gravações de estúdio.  Ensaios, digo,
pois tocando tal canção com diferentes formações, assim como Giba Gigante Negão, eis que
diferentes possibilidades de arranjo vão se desenhando para o mesmo tema com distintas
formações  instrumentais  disponíveis.  Palco,  menciono, pois tem muito da performance ao
vivo com sua carga de energia concentrada, que acaba se impregnando ao tecido da canção. E
estúdios de gravação acabam sendo o local da materialização desses elementos que vão se
desenhando assim, em criação, palco e registro.
Mas o elemento principal de convencimento em uma canção passa pelo canto. Assim o
refrão fonético, porque onomatopaico, desatrelado de função semântica mas com função tonal
bem clara constitui-se para mim no principal aspecto a ser destacado no tecido da referida
canção. Em países de língua hispânica algumas vezes pude observar a força do refrão dessa
canção quando pessoas tentavam cantar juntas comigo. A força do arranjo percussivo montado
para ela e o violão suingado, base da criação, parece que proporcionam fácil assimilação ao
refrão fonético e desprovido de semântica.  Um “badauê”, capaz de sustentar um discurso
cancional  ao  seu  redor.  Eis  aí  a  canção  fonética,  desenhada  em  pergunta  e  resposta  na
entoação da voz principal e tudo mais, estrofes com letra girando em torno disso.
Tinha ainda uma referência no canto final que sempre vinha em show, a citação a El
Príncipe, mítico cancionista uruguaio, sendo que resolvi citá-lo rapidamente na gravação já
quando a repetição do refrão final se estabelece.  Essa citação era também essencialmente
fonética, percussiva, repicar de onomatopéias.
Adentrando cada vez mais na direção de tal  percepção, eis  que certa possibilidade
começou a se desenhar em observação sonora, calcada na vivência continuada com tambores
via Alabê Ôni nos últimos anos.
“Gui  gui  guin  gon  gon”,  repetindo  infinitamente  enquanto  refrão,  extremamente
convincente  sempre  para  diferentes  ouvintes.  O  balacobaco,  o  teleco  teco,  como  diziam
alguns  veteranos  sambistas  das  antigas.  Aqui  eu  me  enxergava  especialmente  dentro  do
processo mais uma vez pois a convivência com os tambores do Alabê Ôni nos últimos anos
trazia esse dado enquanto acréscimo, pensar a relação dos tambores com melodias populares e
às vezes recitação de textos religiosos desatrelados do tempo musical.
233
Fiz duas entrevistas então andando em torno desse tema: Tambores que falam. Às
voltas com os mantras advindos dos tambores perguntei ao Guitinho da comunidade Xambá
em Olinda, participante do grupo Bongar, no dia 20/08/13 após show do Alabê Ôni no Centro
Velho em Recife:
A minha relação com os tambores para transformar a sonoridade deles falada em
poesia  letrada,  escrita,  ela  vem da  fusão  do  entendimento  da  capacidade  que  o
tambor tem de unir-se ao ser humano e fazer uma tradução da sonoridade do que a
natureza permite. Desde pequeno tinha o entendimento que o toque dos orixás feitos
na  Xambá  são  a  tradução  sonora  do  que  a  natureza  emite  e  conta  também
sonoramente a mitologia de cada entidade. Por exemplo na mitologia africana Ogum
ele é o deus da tecnologia que abre os caminhos, o que vai à guerra, aquele que vem
montado na frente da cavalaria. Então quando se pega o toque para Ogum é uma
coisa  pulsante  para  frente.  É  uma  tradução  do  que  Ogum  passa.  É  algo  como
tacacum tacacum tacacum e  vai  pra  frente.  Você  pega  o  orixá  Iansã  na  cultura
Xambá e na cultura africana é a deusa do raio, relâmpago, trovões. Então você pega
o toque do tambor é uma coisa estalada que emite a sonoridade de um relâmpago.
Então é esse entendimento pra mim  que faz com que eu veja a questão poética,
sonora. O tambor é um auxiliar importante não um mero acessório mas sim algo
integral na nossa poesia e sem ele é impossível o brotamento do canto da lírica, da
poética. É um parceiro, é esse o entendimento que eu tenho. (Fonte: GUITINHO DA
XAMBÁ, Entrevista, 2013)
Pergunto eu na entrevista: “Quando tu está tocando, quando está no transe religioso ou
dentro do culto no terreiro em algum momento te vem a impressão de que o tambor está
trazendo palavras, sugerindo onomatopéias, taquitutaquitutaqui...Tem alguma relação nesse
sentido, que taquitutaquitutaqui tem que buscar uma poesia assim?” Segue Guitinho (2013):
Sim, o tambor nos conduz a um universo poético. Eu, particularmente, muitas vezes
vem a sonoridade do tambor para depois eu inserir a letra em cima. O tambor na
verdade é o solo base para gente fazer com que a poesia deite nessa cama sonora.
Vários momentos, a poesia que nasce do Bongar, dos cantos que a gente constrói
vem do ambiente que a Xambá nos proporciona, de vivenciar na roda dos xirês com
os orixás e com isso que a gente possa transmitir e extrair o canto poético, o tambor
ele fala com certeza, o tambor ele fala, ele nos convida a esse diálogo, totalmente
coerente  essa  percepção  sua,  porque  é  muito  comum de  quem vem do  terreiro
entender e conversar o quanto o tambor falante está aí  para nos comprovar esse
diálogo.
Dois dias depois, 22/08/2013 pego num quarto de hotel ao longo da mesma viagem
com Alabê Ôni pelo nordeste e falo com Pingo Borel, filho de Walter Calixto Borel216, um
importante  babalorixá  da  história  do  Batuque  de  Nação  Oyó  Idjexá,  religião  de  matriz
216 (BOREL, 1997).
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africana no RS praticada com tambores e cânticos em iorubá. Faço a mesma pergunta que
fizera a Guitinho, a saber: tambores falam? Pingo diz:
Os tambores têm vida, se alimentam, respiram, eles fazem parte da gente, eles são
nosso meio de comunicação com o divino. Desde os 7 anos comecei a entender a
química  entre  o ser  humano e o tambor.  O que os  tambores  falam,  depende do
momento  e  do  que  tu  procura,  o  que  tu  pergunta.  A partir  de  um determinado
momento os tambores preparam um campo de energia para que tu possa ter essa
comunicação  com teu  próprio  instrumento,  é  pertinente  pensar  que  os  tambores
falam, a partir de um determinado momento eles falam, eles te dizem se tu tem que
parar,  dependendo  da  mensagem  que  eles  estão  te  passando  naquele  momento,
independente de ser religioso ou não. É como se fosse traduzir um outro idioma, tem
que fazer uma adaptação, as coisas as vezes não tem um encaixe perfeito, precisa
juntar,  fazer  um contexto do que eles estão falando. (Fonte:  BOREL, Entrevista,
2013)
Na  viagem  conhecendo  diferentes  matrizes  tamboreiras  pelo  Brasil  afora,  pude
observar ainda que os tambores africanos interagiam com os dançarinos utilizando diferentes
ritmos, ganhando células mais contínuas à medida que o corpo humano indicava intensidade.
Para além da espiritualidade me pareceu concreta a percepção de que estavam comunicando
mensagens  através  das  levadas,  frenesi  de  corpo  traduzindo  tambor  ou  vice  versa.
“Comunicação e deleite na religião, evocando a oralidade e ainda códigos da comunicação
não-verbal, escrita para os ouvidos no tambor.”  (QUEIROZ, 2007, p.  228-229) Os tamboreiros
conseguiam com seus instrumentos falar e isso levava à percepção de que a percussão era um
tecido  de  sons  de  onde  poderia-se  partir  também para  a  criação  de  canções.  No  tambor
também a possibilidade de uma proto canção.
El  lenguage del  tambor  es  también  palabra,  y  hasta  palabra  privilegiada,  (...),
regulando las  pulsaciones de  la  vida.  Entre  el  ritmo de  la  palabra y  el  de  los
tambores se da un contrapunto, un ‘dialogo’ (pero) el tambor parlante no es um
alfabeto morse, sino uma ‘escritura’ perfectamente descifrable, dirigida al oído y no
a la vista. Escritura para comunicar notícias con rapidez, y también para contar y
cantar, o sea, literatura narrativa y lírica. Muchas epopeyas sobrevivieron siglos en
la piel de los tambores, que eran tocados por profesionales que tardaban vários
años en formarse. El ritmo de los toques no se constituía un puro efecto musical,
sino  un  auxiliar  imprescindible  de  la  memoria,  tarea  que  en  la  poesia  europea
cumplieron la rima, la aliteración y el ritmo de la palabra. (COLOMBRES, 1995,
p.130)
Fermentando tais elementos pus-me ao longo da viagem com Alabê Ôni, em conversas
com Mimmo Ferreira,  e  depois  na  volta  a  buscar  materializar  em gravações  tais  ideias,
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colaborativamente  com  os  produtores  do  disco,  Angelo  Primon  e  Lucas  Kinoshita.  A
percussividade na composição atrelada aos tambores e a necessidade de passar isso para os
arranjos instrumentais mas também vocais. Um trabalho que me parecia ia nessa direção à
epoca,  com papel  fundamental  exatamente  de  Mimmo Ferreira,  era  o  disco  de  Caroline
Carammão, chamado Pontos, Rezas e Milongas. Nisso pedi a ela bem depois em 2017, e aqui
havia ainda a preocupação antes referida de ouvir percepções femininas sobre a criação de
canções, com resposta logo enviada em email. Pedi: “Manda escrito um depoimento sobre tua
forma de compor, no caso, as canções de Pontos, Rezas & Milongas”. A resposta:
O  meu  processo  criativo  desde  que  iniciei  a  compor  acontece  de  formas
diferenciadas de uma canção pra outra... 1º exemplo:   1ª que lembro fiz na dor de
cotovelo em parceria com um amigo foi vindo letra primeiro depois musicamos e
esta nunca mais acessei...tá em stand by...anos 90. 2ºExemplo de Benfazeja do cd
PRM que compus em 2013 após ler um comentário lindo que Egberto Gizmonti fez
para Déa Trancoso. Fiquei tão emocionada com a declaração de amor dele para a
arte dela, que após alguns minutos de choro intenso, pois me coloquei no lugar dela
e pensava: - Coisa mais maravilhosa deve ser uma cantora receber um elogio destes ,
uma verdadeira bênção"...  Então eu escrevi Benfazeja em uns 20 minutos a letra
estava pronta...Depois encaminhei ao Alvaro Rosa Costa para musicar. 3º Exemplo.
Presente pra Yemanjá: Eu olhava para o mar enquanto eu escutava o som das ondas
e senti a energia do mar ao descer uma escada externa de uma casa e simplesmente
veio o refrão: "Lá no fundo do mar eu vou levar meus presentes pra mãe Yemanjá..."
Entrei em casa e comecei a escrever e a melodia vinha junto. 3º Aparecida: Sonhei
com a  Nossa  Senhora  Aparecida  e  de  repente  acordei  e  pensei:  "  Não  tem um
Samba-de-Roda  pra  Nossa  Senhora  Aparecida,  eu  vou  fazer  um  ...Comecei  a
cantarolar e foi vindo a letra e a música, meio juntas... Mostrei ao Júlio Caldas que é
especialista em tocar Viola de Machete, a legítima do Samba do Recôncavo Baiano
e ele corrigiu o verso final por uma questão métrica. Depois a gravei... 4º Exemplo,
“Pontos Rezas e Milongas" o Mimmo fez o refrão, e deu para o Alexandre Florez
terminar a poesia, ele mandou de volta, fizemos umas pequenas alterações e eu fui
criando a melodia para os primeiros versos, pois o refrão já estava pronto. Todas
canções  que  eu  fiz  sozinha  e  estão  prontas  hoje  em  dia,  foram  nascendo  de
inspirações em fatos ao meu redor, ou sentimentos por alguém que eu gostava, ou
uma lembrança, mas normalmente vinham meio fluentes letra e música juntas e logo
ficavam prontas.(...) Bem acho que é isto por hora... Bjim gracias por lembrar de
mim... (Fonte: CARAMÃO, Mensagem de email, 2017)
Nisso, a perspectiva de avançar ouvindo fundamentalmente as vozes dos tambores, foi
fundamental ainda falar com Lucas Kinoshita, também por ser ele produtor do disco Mais
Tambor Menos Motor e por sua relação construída junto ao sopapo.
Peço que Lucas fale um pouco sobre Vila Brasil, Pampa Esquema Novo e O Grande
Tambor:
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No Vila Brasil entrei como instrumentista, reproduzir o disco do modo mais próximo
como ele havia sido gravado, produzido pelo Corsetti e Primon. Encontrei o sopapo,
importante na minha vida. Foi uma grande escola, grande aprendizado para nós. (...)
Já no Pampa Esquema Novo já fiz parte da pré produção, as músicas apresentadas
ao Angelo Primon que fazia alguma readequação harmônica e a gente foi muitas
vezes para teu estúdio na Vila Nova para tocar os grooves, definir bpm, forma (A, B,
refrão,  volta  para  intro,  etc).  Contribuí  mais  não  só  como  instrumentista  mas
também  na  parte  das  mixagens,  me  envolvi  quando  chamaste  para  ouvir  as
percussões,  no  processo  de  finalização  e  mixagens.  Sugeriste  os  créditos  de  co
produção e foi um disco que ganhou Açorianos de Melhores Arranjadores para tu e
Angelo.(...)  Um  disco  com  muitas  faixas  diferentes,  com  grande  qualidade  de
gravação, feito na Tec Áudio. E as contribuições são um grande mérito do disco, não
chegou com tudo pronto e acho isso bom, muitas participações especiais, construído
em estúdio com abertura para tais colaborações. Uma música construída a partir do
violão  do  Zelito  em  Milonga  de  Todos  os  Lugares,  outra  através  da  batida  da
percussão construída por mim em Momento Che, outra com o groove estabelecido
em ensaio na Vila Nova já por baixo, violão e bateria como no Jangadeiro não sabe
nadar. Já em O Grande Tambor se deu de outro modo, tinha limitação de verba e
tempo, então tinha que chegar com a ideia muito pronta. Aí entrei e contribuí muito
na pré produção. Evoluí o estúdio a partir disso, gravando cuícas do Mestre Baptista
para o PEN em Pelotas, pré produção de O Grande Tambor. (...) Isso deu resultado
na produção de O Grande Tambor que já foi um avanço em relação ao Vila Brasil e
Pampa Esquema Novo. (Fonte: KINOSHITA, Entrevista, 2015)
Depois Lucas falou um pouco sobre sua graduação no IPA fazendo um Trabalho de
Conclusão de  Curso calcado no sopapo,  partituras  para o tambor negro sul  riograndense.
Discorre ainda sobre as constantes idas ao pampa, ao sul, Uruguai e Argentina,  vivências
como uma saída na bateria dos Bambas da Orgia no carnaval de 2009. Menciona a célebre
inquietação  proposta  na  Estética  do  Frio  de  Vitor  Ramil,  sua  impressão  de  enquanto
baterista/percussionista  estar  virado  para  o  norte  em  detrimento  do  sul,  mais  próximo
geograficamente até. Uma rede construída de um bando de gente: Pablo Grinjot, Sebastian
Jantos, Tomas Lebrero, Nicolás Falcoff, etc. Segue a reflexão envolvendo a Bataclã FC e o
lugar  do sopapo,  várias possibilidades  para o grande tambor,  a execução forte  de Sandro
Gravador, afinações, observação do modo Giba Giba na relação com sopapo, a luthieria hoje,
a escola de samba atual, sopapo no palco com Alabê Ôni, suporte de sopapo em construção
hoje  para  Serraria  solo.  Peço que  fale  então  sobre  Mais  Tambor  Menos  Motor  e  brinco
apelidando  o  disco  de  Grand  Master  Perc,  um  trabalho  de  canções  que  tem  a  ideia
fundamental da percussão negra sul riograndense e que equilibra algumas inquietações nossas
sobre o pampa, ter a platinidade e ao mesmo tempo a brasilidade. Lucas prossegue:
No Mais  Tambor  menos  Motor  meu  envolvimento  é  maior  ainda  do  que  todos
trabalhos citados, uma evolução até de a gente conseguir trabalhar cada vez mais
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juntos. Assino como produtor contigo e Angelo e isso faz com que o cara tenha que
se envolver necessariamente com todo processo. As músicas foram mostradas para
mim algumas recém nascidas, algumas logo depois que te encontraste com o Angelo
e re-harmonizadas por ele, acho que os primeiros encontros do disco é tu e o Angelo
re-harmonizando e isso faz toda a diferença, já ali com alguma ideia de arranjo, um
“penso” de forma, depois tocamos na Vila Nova pensando no disco, pensando em
gravar, com o conceito de ser percussivo, de ter o sopapo como centro. Palavra Gota
de Sereno surgiu assim, groove Pássaro Azul, adequamos toda a música para que
sopapo soasse, a bateria pensada para isso assim como o baixo, espaços de bumbo, a
forma da música e linhas de baixo, espaços de percussão para só depois chamar o
baixo para contribuir mas sob orientação de que as percussões teriam que soar bem,
baixo não poderia invadir espaços que sopapo ou outra percussão estaria ocupando,
fizemos vários ensaios ali, fizemos pré produção atenciosa, partituras, marcações,
gravações a gente soando para ver bpm mesmo, depois fomos gravar baixo e bateria
ao  vivo  com  violão  e  voz  na  técnica  na  Tec  Áudio  e  depois  trouxemos  para
Tamborearte e foi tudo feito aqui, edições de bateria e baixo, escolhas de takes e
edições,  gravações  de  violão,  guitarras,  bandoneon,  alaúdes,  todas  teclas,  todas
vozes, etc. Acho que esse disco tem tanto uma base de construção e pré produção
sólida quanto trabalho de estúdio muito atencioso, horas de estúdio, já passamos de
500 horas e tem muita coisa ainda, tem muitos elementos, já entramos na mix mas
ela vai ser comprida. A gente quer uma coisa muito específica e difícil de fazer. Tem
mix complicada ainda por fazer... Garanto que passará de 600 horas pois tem mix e
master, vai ter recall de master com certeza.  Foi muito interessante que tu como
propositor do disco deixou sempre muito as portas abertas para as contribuições de
estúdio,  todas  alterações  que a gente  pôde e  conseguiu fazer,  a  gente ao  menos
tentou  fazer  nem  que  a  gente  voltasse  atrás,  a  gente  teve  um  trabalho  muito
minucioso de estúdio, de edição, de chamar várias pessoas,  várias percussões eu
compus mas não fiz questão de gravar, chamamos o melhor percussionista daquele
estilo na cidade, o melhor de carnaval, o melhor de candombe, isso é um luxo, não é
sempre que se pode fazer um disco com tanto investimento de “penso”, não tinha
pressa, não tinha prazo, não tinha essa limitação. Escutamos várias vezes as músicas,
ficou um tempo sem escutar e voltamos a trabalhar e isso é bom. Acho que isso é um
grande mérito do disco. Tu contribui muito com violão nesse disco, com a voz, com
tuas  inquietações  e  ideias.  O  cuidado  na  mix  também  vai  ser  um  diferencial,
formamos uma concepção do que queremos como disco: um disco pesado, dançante,
forte  e  tirar  isso  não  é  fácil.  Sendo  eu  produtor,  baterista  e  quem  pensou  as
percussões me deu a vantagem de imaginar o groove do compositor,  ouvindo as
ideias do compositor. Como baterista vejo meu mérito no disco de ter tocado menos,
se fosse hoje faria menos ainda, tiraria uns rolos, minha função sabendo do monte de
percussão que viria depois era achar um groove com batera e baixo que sempre
repetisse,  que fosse dançante,  agradável, gostoso, que ele sempre repetisse e não
tivesse muitas variações para que tivesse a percussão e pudesse fazer variações e se
encaixar. Essa é uma vantagem de tu ser o baterista e também pensar as percussões.
Compor  as  percussões  mentalmente  antes  de  gravar  as  baterias.  Acho  isso  um
mérito, deixar espaço em baixo e bateria para as percussões. Quando a gente foi
gravar, captar, a gente fez questão de testar muito as coisas. Talvez com Angelo não
foi assim, que veio com as coisas todas muito bem pensadas, ideias muito rápidas, o
cara que gravou o disco mais rápido. Com Dany Lopez e as percs não foi assim, a
gente vinha e testava timbres e grooves, com destaque para sempre guardar o lugar
do sopapo. Eu tinha coisas pensadas, tu tinha coisas pensadas mas a gente segue
brigando muito pelo lugar do sopapo em termos de freqüência, parte bem técnica de
mixagem, bumbo soa em x hertz, baixo soa em x hertz, sopapo soa nesses x hertz...
Uma dificuldade do sopapo em termos de captação, como ele é tocado até hoje,
quando chega na mix é difícil achar o lugar dele assim como das percs em termos de
freqüências, várias coisas soam na mesma frequência de um teclado, um rhodes, etc.
(...) O disco nem terminou ainda e me orgulho demais desse disco, chegam as mix e
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ouço e digo: que legal, a gente fez isso, lembro das músicas lá na Vila Nova no
violão, tinha dúvida ainda e ouvindo agora a música parece tão segura, tão certeira.
Acho que é um mérito termos pensado isso antes. Dá um orgulho de tudo isso, do
resultado sonoro estético, acho que promete. (Fonte: KINOSHITA, Entrevista, 2015)
Ao  encerrar  o  relato  de  criação  das  canções  desse  disco,  afirmo  que  comecei  a
perceber mecanismos mais intrincados na relação voz e tambores, imaginando que um bom
caminho para criação era tentar traduzir aquilo que eu ouvia a partir dos tambores em voz.
Nisso usufruir de um início de ambiente para a criação junto à tradição, seja através da
cosmogonia dos orixás em suas características atribuídas a eles, na parte poética e ainda na
fala dos tambores, ritmo enquanto música mas também poesia sugerida em métrica e fonética.
Aliado a isso algumas vezes ao canto em iorubá, de tradução inicialmente desconhecida, mas
que a  homofonia  naturalmente  se  encarregava de  procurar  e/ou  inventar  sentido.  Encerro
citando novamente Kinoshita, fazendo minhas as suas palavras:
O legal é o desafio. É que nem a felicidade. A gente não chega num lugar e diz,
agora deu. O caminho é a graça, a diversão foi essa e está sendo ainda, Mais Tambor
Menos Motor não terminou ainda.
Músicos na gravação:
Talk box, voz, backing vocals e arranjos vocais - Tonho Crocco
Guitarras e violões aço - Angelo Primon
Bateria e arranjos percussões- Lucas Kinoshita
Percussões - Bruno Coelho
Percussões uruguaias  - Mimmo Ferreira
Contrabaixo - Diego Banega
Teclado - Dany Lopez
Sopapo (piano base no candombe), voz e mastigação de poesia (trecho de Casa Grande &
Senzala, livremente adaptado) - Richard Serraria
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Mais tambor Menos motor (créditos gerais disco):
Produzido e arranjado por Angelo Primon, Lucas Kinoshita e Richard Serraria   
Pré produzido na baia da Vila Nova, morada/estúdio Serraria
Gravado bateria e baixo nos Estúdios Tec Áudio, Cor7 em Porto Alegre
Pré produção de percussões no Tamborearte por Lucas Kinoshita
Pré produção de cordas por Angelo Primon na Chácara das Pedras/Poa          
Gravado tudo mais no Tamborearte Estúdio, Kino no Gasômetro/Poa  
Produção Executiva das gravações: Tarrafa Produções
Apoio: Sete Sóis (SP)
Orientação vocal (pré produção e preparação vozes Serraria): Clarisse Grova (Oficina da Voz
RJ/Poa) e Marcelo Delacroix (bairro Petrópolis/Poa)
Arranjos vocais de Tonho Crocco nas canções Só se for só, Um bonde chamado desejo,
Cabelo Pixaim e Livro do Desassossego  
Misturado (mix) por Clauber Scholles
Masterizado por Gustavo Breier (Instituto do Som)
Caixa de fósforo cartoneira: Leandro Silva (Cia de Teatro Fuzuê e Quilombo do Sopapo)
Fotos  cartões  postais  feitas  em caixas  de  fósforo  com filme  de  35mm:  Leandro  Anton
(Quilombo do Sopapo)
Arte POESIA reciclada: Rodrigo Emanuel (São Luiz do Maranhão) sob pedido de Serraria
via Nathály Weber
Banda base de Mais Tambor Menos Motor: Angelo Primon, Lucas Kinoshita, Serraria e Diego Banega na
Vila Nova. Foto de Nathály Weber
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5 CODA217
“Escrever é dar movimento à dança-canto que meu corpo executa. A poesia é a
senha  que  invento  para  poder  acessar  o  mundo."  (CONCEIÇÃO  EVARISTO,
2004)218
Se não pude evitar a oscilação entre análise crítica e poesia ao longo desse relato de
criação, procurei deliberadamente entremeá-las, afinal a poesia é para mim a via mais ativa
dos caminhos que levam à canção. Os prólogos parafraseando outras introduções de livros a
indicar também a natureza volátil das canções, sua capacidade de reciclar-se à medida que
relêem e apontam alguns clássicos219 pessoais.
Logotipo Poesia Reciclada, arte da parte superior do CD feito por Rodrigo Emanuel
Lima Luz (São Luiz do Maranhão)
Isso  procurei  definir  nesse  trabalho  como Intercancionalidade,  a  saber,  referências
musicais  (influências)  e  literárias  (intertextualidade).  Quis  destacar  a  perspectiva  histórica
numa  cancionística  que  se  quer  política  à  medida  que  deliberadamente  busca  dar
217 Fragmento musical que se apresenta ao fim de uma peça em que há  repetições, proveniente do italiano
“cauda”, podendo se constituir em ideia musical nova ou retomada de algum trecho musical já visitado ao longo
da composição. Disponível em  https://www.dicio.com.br/coda/, acessado em 18/02/2015.
218 A autora  trabalha  ainda  junto  ao  termo ESCREVIVÊNCIA,  “ou  a  escrita  que  nasce  do cotidiano,  das
lembranças,  da  experiência  de  vida  da  própria  autora  e  do  seu  povo,(...)  revelando  a  condição  do  afro
descendente  no  Brasil”.  Disponível  em  http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/conceicao-
evaristo/escrevivencia/, acessado dia 13/09/2016.
219 Calvino (1993) em Por que ler  os  clássicos  dizia  que o "seu" clássico é aquele  que  não  pode ser-lhe
indiferente e que serve para definir a você próprio em relação e talvez em contraste com ele. Em diferentes
âmbitos: cancional, poético e acadêmico ao menos.
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protagonismo ao  sopapo,  tambor  referência  da  cultura  negra  sul  riograndense.  Em suma,
componentes internos e externos na criação de canções.
Tais  canções  especialmente  construídas  para  esse  trabalho  foram descritas  em seu
processo de criação em que a canção dialoga com parâmetros estritos da literatura e música.
Ainda desvelando a particularidade do processo de criação de canções através da parceria,
reservando  espaço  para  conversar  com  amigos  e  entender  meu  processo  pessoal  de
amadurecimento do músico para dar sustentação ao poeta. Depois conversando sobre outros
aspectos cancionais que se encontram nesse disco e não se esgotam numa canção, aparecendo
em diferentes medidas em outras: intercancionalidade portanto como reinvenção, reciclagem,
arte e manha na transformação enquanto homenagem. Referência musical ou literária que
também é reverência, releitura. Tal trabalho procurou então nas dobras da memória aquilo que
não pude deixar oculto, busca de trazer à tona referências já mimetizadas como inconsciente
individual, revelação dos meus clássicos. CALVINO (1993)
Meu Manual da Canção Popular trazia cartografia poética, memória afetiva da cidade
reverberando em toponímia porto alegrense e gírias na canção. Também o posicionamento
político  visível  no  sopapo  e  sua  função  griô  na  canção.  As  notícias  descritivas  sobre
nascimento de canções no sul do mundo informavam ainda sobre o uso de sampler vinil como
elemento de escrita poética na letra bem como a perspectiva de uma expandida canção, às
vezes fonética, às vezes vivência, noutras piada, seguro que sim, uma canção polifônica.
Ao fim, temos um disco com canções registradas em CD e o relato em texto desse
processo  com  entrevistas  com  realizadores  de  canções.  Assim  tive  depoimentos  de
cancionistas como Tonho Crocco, Daniel Drexler, Pablo Grinjot, Tommi Lebrero, Alexandre
Vieira, Leandro Maia, Marcelo Delacroix, Kléber Albuquerque, Angelo Primon, Lucas Panitz.
Já quase ao término do trabalho pude pensar a criação de canções em Porto Alegre através de
falas de algumas criadoras femininas ao pensar que o recorte pessoal juntado até ali não trazia
esse dado. Pedi depoimento sobre criação de canções a Danny Calixto e ainda a Caroline
Carammão, compositoras  mulheres da cidade de Porto Alegre com trabalhos fonográficos
recentemente  lançados.  Indo na  direção histórico-política,  antes  levantada  como elemento
importante em minha trajetória, quis incluir ainda o testemunho de duas artistas negras da
cidade de Porto Alegre,  Pâmela Amaro cancionista  e a  rapper  Negra Jaque,  a  quem pedi
depoimentos já tardiamente, início de abril de 2017.
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Ainda  conversei  com  os  produtores  do  disco,  músicos  Angelo  Primon  e  Lucas
Kinoshita. Ouvi ainda pessoas ligadas ao sopapo, como Mário Maia, José Baptista e o artesão
Conde  diretamente  em  Pelotas  além  de  Mateus  Leite,  em  Bagé.  Conversei  ou  troquei
mensagens com professores como Luis Augusto Fischer, Jane Tutikian, Liliam Ramos, Raquel
Silveira, Esther Pillar Grossi e claro, Márcia Ivana Lima e Silva. Também construí escuta
junto a artistas e escritores como João Cabral de Melo Neto, Diego Dourado, Flávio Alves,
Mário Pirata, Marcelo Cougo, Leandro Anton, Ronald Augusto, Guitinho da Xambá, Pingo
Borel, Lucas Panitz, etc.
Falei  especificamente  sobre cada  canção mas gostaria  de que  fosse considerado o
disco como um todo, eis aqui o processo de criação de um conteúdo cultural único, recheado
de  poesia  e  música.  Mas  também  podendo  ser  nomeada  como  poesia  sonorizada  em
mastigações, poema palavra falada enquanto rap,  slam e buscando atravessar as fronteiras
secas da doble chapa canção220.
Se iniciei pelo começo, normal seria terminar pelo final e nisso lembrei da Educação
pela Pedra de João Cabral de Melo Neto. Aí surgiu a ousadia poética e mágica do neologismo,
uma  educanção221.  Ainda  assim  não  concebi  a  série  como  uma  Introdução  sistemática  e
progressiva da Teoria da Canção. Seria pretensioso demais, muita areia pro meu caminhão,
muita melodia, poesia e harmonia pro meu canto e violão.
Não  é  demais  afirmar  que  os  cancionistas  buscam  com  seus  próprios  propósitos
artísticos  estabelecer  deliberadamente  certo  feitiço,  tendo  que  primeiro  criá-lo.  Os  textos
originais então se ajustavam a uma determinada extensão que eu mesmo ia determinando e ao
revisar para publicar voltei a pôr algumas passagens que antes me vira obrigado a suprimir. A
canção de certo modo seria isso, a serventia das ideias fixas no terreno instável da criação
pessoal.  Eliminei muita coisa ao passar a limpo e fui lançando novo material tanto descritivo
220 Queiroz aponta ainda o rap como herdeiro cultural da poética oral difundida pelos griots africanos e trazida
pelos escravos. Segundo o autor em sua aproximação de tradição e modernidade, o rap foi se formatando a partir
do toast, espécie de recitativo rítmico criado pelos DJs da periferia de Kingston ao som de ritmos do Caribe,
marcando assim uma espécie de etapa intermediária  ou elo de ligação entre o griot  do passado e o rapper
contemporâneo. (2007, p.126)
221 “No início não é o verbo, menos ainda a teoria. No início é a ação, ou melhor, a atividade adaptativa de um
sujeito em seu meio. É pela ação que começa o pensamento: mais exatamente e mais completamente pela ação,
pela  tomada  de  informação  sobre  o  meio,  pelo  controle  dos  efeitos  da  ação  e  pela  revisão  eventual  da
organização da conduta.” (VERGNAUD, 2011, p. 275)
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quanto cancional,  já que escrita e estúdios de ensaio e gravações além dos palcos, foram
elementos constantes de atualização criacional dentro do meu processo. Assim os capítulos
foram se desenhando em nomes e experiências muito peculiares,  sem nenhuma pretensão
normativa referente aos mecanismos de criação de canções. A ideia de fazer um disco objeto
se completava na inquietação de fazer um objeto tese também, pondo-lhe engenho e arte, mais
um suporte à expressão: página impressa e canção, eis a parte que me cabia nesse latifúndio.
A  brincadeira  inicial  da  recriação  dos  prólogos  em  homenagens  oportunizava  isso:  a
imposição da dúvida acerca do papel de quem narra ou canta, a colagem, o pastiche, a paródia
e a intenção deliberada de condução para a arbitrariedade da voz cancional e a liberdade
proveniente desse questionamento. Argumentando diante de eventuais futuras acusações, em
Respostas  ao  Plágio  enquanto  arte  da  dissimulação,  concordei  com  DINIZ  e  MUNHOZ
(2011, p.24) que disseram: “Não há criação intelectual sem a inspiração dos autores fortes,
aqueles que angustiam e vitalizam a nossa capacidade imaginativa.” Seria fantasia pensar que
um  cancionista  constrói  sua  voz  autoral  sozinho.  Me  permiti  incluir  professor  (es),
pesquisador(es) acadêmico(s), escritor(es), tambor(eiros), griôs, cancionistas, etc em intensa
rede  de  recados  enquanto  busca  de  criação  dessa  voz  autoral,  “corpo social  como texto,
ressignificado  pelo  testemunho,  pela  memória  e  pela  imaginação  criadora.”  (QUEIROZ,
2007, p.133)
Nos últimos anos passei a perceber mecanismos mais fortes na relação tambores e
tecido  de  canto,  figuras  rítmicas  sugerindo  contornos  de  fala,  a  repetição  de  loops
onomatopaicos desatrelados da semântica sugerindo pequenos textos que poderiam ser ponto
de  partida  para  a  criação  de  canções,  a  fonética  querendo  ser  essencialmente  colante  na
memória da melodia fácil porque reiterativa e mântrica, palavra oral e palavra escrita. Nisso,
comecei a esboçar novas criações de poesia que tornaram-se canções à medida que na escrita
de alguns desses textos o violão já estava junto da caneta e do papel. Em outros casos retomei
um banco de canções já prontas em termos de melodia e letra mas que estavam registradas
apenas enquanto ideia de violão e voz, sem indicações de arranjos e ainda sem definição de
gênero a ser usado de suporte (podendo ser bossa,  ijexá,  milonga,  reggae,  samba canção,
candombe, samba funk, chamamé, rap, etc);  cito para exemplificar alguns dos gêneros a que
recorrentemente retorno e que me trazem satisfação enquanto resultado final em forma de
canção. Explico que no meu modo de construir canções parto muitas vezes, depois de criar a
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poesia pura, desse embrião de melodia registrado junto ao toque de violão e com ele mesmo
passo, antes de levar tais criações ao processo de gravação, a experimentar qual gênero vai ser
escolhido  para  “vestir”  adequadamente  a  canção.  Aqui  se  abre  para  incluir,  na  noção de
autoria, a necessidade de adequação do material poético ao gênero ou ritmo musical. Esse
estágio  criacional  é  muito  divertido  à  medida  que  instiga  inúmeras  possibilidades  mas
algumas vezes é desesperador pois não é incomum experimentar bastante e após algum tempo
desistir de determinado tema após constatação, eminentemente pessoal, de que tal tema não
empolgou, não se grudou à memória, acreditando que se a canção for boa daqui um pouco se
gruda e se cristaliza em memória, ainda que um pequeno trecho da criação em questão. O
tempo às  voltas  com isso  permite  afirmar  que  a  prática  constante  do  canto  caseiro  com
experimentações  vocais  diversas  confere  organicidade  a  esse  processo  e  isso  exige
fermentação.
Tomei a canção no presente estudo, parodiando Albuquerque Jr (2011), como um lugar
questionador,  reinvindicando  o  direito  de  apenas  produzir  saber  em canção.  Desse  modo
afirmo que o gênero  canção reflete  e  critica a  condição contemporânea,  absorvendo suas
contradições e propondo a partir delas e na própria estrutura da obra uma nova dicção, um
importante  e  renovado  paradigma  de  reflexão  na  contemporaneidade.  Enfim  me  agrada
acreditar  na  potência  política  da  canção  e  consequentemente  em  sua  potencialidade
transformadora.
Também afirmo quase ao final que, devido a esse trabalho, a consciência da criação
passou a interferir cada vez mais nas canções que sigo fazendo. Eu voltava a pensar sobre
efeito da obra e conhecimento do processo já que ao longo do mês de março de 2017 compus
2 novas  canções  que  estarão provavelmente no futuro  disco da Bataclã  FC (junto com a
canção em parceria com Kleber Albuquerque, antes citada, chamada O bagulho é islâmico).
Nesse processo novamente comecei pela letra de ambas as canções, desenvolvendo na canção
PACHAMAMA REVOLUÇÂO  flow  para  estrofes  A1  e  A2,  trabalhando  com  apenas  3
desenhos de acordes ao violão: menor com baixo na quinta corda (Dm), menor com baixo na
sexta corda (Gm7 e Am7) e Bb7M com baixo na sexta corda (7ª Maior). Mexi bastante na
letra que tinha guardada num arquivo Word, numa pasta com título NOVAS CRIAÇÕES onde
guardo poesias que penso podem ser desenvolvidas futuramente em canções. A construção de
uma canção engajada estava no horizonte meu há algum tempo em função da ebulição política
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vivenciada no país, acirrada com o processo de impedimento da Presidente Dilma Roussef e
ainda com o avanço da agenda tri  dimensional destruidora de conquistas sociais222 já que
implementada no âmbito federal, estadual e municipal concomitantemente.
A escrita  da  tese  e  a  consequente  consciência  cada  vez  maior  sobre  a  criação  de
canções se interligavam, fazendo com que surgisse uma canção já com estrutura definida e
enxuta em suas passagens, com definição de andamento lento, tendo sido montada base via
beat box em home estúdio. Fundamental a percepção da necessidade do esmero na construção
das melodias, vocalises, coros e contracantos.  Camadas de melodia que se soprepõem em
busca de cativar e assim prender a atenção do ouvinte, querendo gerar na recepção o desejo de
ouvir novamente o tema cancional. A canção tinha estrofe A1, passagem, pré refrão e refrão
desdobrado em 2 partes de letra com mesma melodia.
PACHAMAMA REVOLUÇÃO
A1
Escorre sangue Kaingang na Sanga da Morte
Corre sangue tupi no Chapéu do sol Guarany
Dá um tempo malandragem, meu bloco de luta é da Lage
Canta galo Charrua na Lomba do Pinheiro Clarão da Lua
Passagem
Pachamama em chamas / Babilônia destruição
Pachamama me chama / Vamuarriba revolução!
Refrão 1
Nem todo Menino é Deus / Nem todo Bom é Jesus
Nem todo Espírito é Santo / Nem todo Morro é da Cruz
A2
Nem toda quarta é de  cinza,  nem toda sexta  é  santa,  nem todo domingo é  de
ressurreição / Nem toda pedra é redonda, nem toda chácara é da fumaça, nem toda
cidade é baixa / Nem toda vila é Brasil, nem todo moinho é de vento / Nem toda
redenção é bom fim, nem toda vila é jardim
Passagem
Pachamama em chamas / Babilônia destruição
Pachamama me chama / Vamuarriba revolução!
Revolução, Revolução prá nós, revolução!
Refrão2
Então se a ilha é pintada, a minha rua é da praia
Se a praia já foi de belas, a bela nem sempre é vista
Então se a volta é da cobra, a minha rima é ladaia
Se o campo novo é da tuca, araribóia é muvuca.
Passagem
Pachamama em chamas / Babilônia destruição
222 3  exemplos:  em  março  de  2017  o  atual  prefeito  de  Porto  Alegre  anunciava  o  fim  do  Orçamento
Participativo,  ferramenta  importantíssima  de  participação  popular  na  administração  pública.  O  Governo  do
Estado propunha o fim das fundações, com isso também querendo acabar com a Comunicação Pública no RS,
fechando assim a TVE e FM Cultura (a única emissora de rádio que toca massivamente a música local e MPB,
sem jabás). O Governo Federal, por sua vez, diminuindo drasticamente investimento em educação, anunciava no
mesmo mês o fim do Programa Ciências sem Fronteiras.
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Pachamama me chama / Vamuarriba revolução!
Revolução, Revolução prá nós, revolução!
Refrão 1 (repete-se)
Nem todo Menino é Deus / Nem todo Bom é Jesus
Nem todo Espírito é Santo / Nem todo Morro é da Cruz
Resolvi  expor  o relato dessa última canção aqui  na  conclusão desse trabalho para
mostrar como o processo de criação pessoal se impregnou da reflexão crítica e vice-versa. 
Tendo  me  baseado  em  minha  própria  experiência  como  cancionista  com  mais
frequencia  do  que  parecia  conveniente  ou  possível,  não  tive  pretensão  de  cobrir
exaustivamente nenhum dos temas. Quase todos eles, ao fim das contas à vista ou a prazo,
dariam para livros inteiros,  muitos  dos quais  já  existem. Este  é um texto para gente que
prefere se aproximar não somente da crítica literária ou musical. No fundo quer ser cápsulas
de homeopoesia porque em pequenas doses, um  disco/livro/objeto para olhar e ouvir, uma
escrita da vida porque escritura de tempos  que não intenta dizer a última palavra em nenhum
dos temas que aborda. Espera o criador que melhore sim a compreensão a quem se dispuser
lê-lo e escutá-lo e assim desfrute da canção sugerindo novas possibilidades de leitura perante
tal classe de linguagem: literária, musical, performática, pictórica, artesanal.
Caixa de fósforo estilizada construída por Leandro Silva para arte do CD Mais Tambor Menos
Motor
Em busca de uma síntese final  afirmo ainda que a  poesia  sonorizada  que pratico,
começo quase que invariavelmente, pela construção das letras. A criação e o dom de inventar
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conforme já referido antes nesse trabalho mediante treino do músculo da intuição, capacidade
do ser humano de construir, é teimosia da felicidade223. Isso se faz na prática, em meu modo
peculiar, primeiro escrevendo para depois buscar sonorizar as palavras. A ida na direção das
ferramentas musicais, a parceria com melodistas, o acompanhamento de um diretor musical, a
proximidade  com  músicos  que  trabalho  junto  há  bastante  tempo,  o  trabalho  pontual  de
orientadores  vocais,  proporcionando  “milhas  de  vôos”  às  canções,  é  esse  somatório  que
dinamiza a canção que pratico.
Parodiando Fernando Pessoa, afirmo que o cancionista também pode ser um fingidor
que  finge  tão  completamente  que  quer  fazer  acreditar  que  é  conceito  aquilo  que  nasce
enquanto criação livre. Na maior parte das vezes se fazem canções, seleciona-se um repertório
e à medida que o trabalho anda fazem-se escolhas estéticas e depois, em alguns casos, busca-
se unificar esses elementos sob um conceito central que num dado momento pareceu forte o
suficiente para aglutinar tal conjunto de canções. Isso pode estar na semântica ou na forma
das  letras,  instrumentação  escolhida,  pode  passar  pelo  produtor,  escolha  de  músicos  e
participações especiais  para as gravações,  locais de gravação, etc,  dentre inúmeros outros
aspectos que poderia elencar por hora e que fazem parte do processo de criação e posterior
materialização de canções em registro fonográfico.
Quero afirmar, e trata-se de constatação pessoal, que na feitura do disco que vai aqui
relatado passei em parte pelo que descrevo acima. Reitero: não tenho a pretensão de traçar
uma Gramática do Ornamento Cancional e sim buscar descrever como compus, organizei,
gravei e pensei esse disco. Somente isso: o processo de cada cancionista, para alguns, é a
exacerbação daquilo que poderia se chamar de indivíduo piercing, entendendo tal metáfora no
contexto de que o universo criacional de cada artista restringe-se aquilo que gira em torno de
seu  umbigo.  Simples  e  direto,  às  vezes  com  ideais  comunitários  correndo  risco  de  ser
classificada enquanto arte engajada, nada mais que resposta ao desejo de criar. A canção desse
modo se justifica enquanto filha legítima da macega, ainda que muitos cancionistas afirmem
em entrevistas artisticamente corretas que as canções nascem de parto natural. No meu caso
nesse  disco,  algumas  também  nasceram  à  fórceps.  Fui  em  busca  das  canções  usando
ferramentas que juntei pelo caminho a fim de extraí-las da harmonia funcional, esculpindo ou
223 A  morte  do  pop  star:  https://www.youtube.com/watch?v=Gw3k37fdxDE,  acessado  dia  31/10/2014.
Depoimento de Richard Serraria para o Fórum de Mídia Livre em Vitória (ES).
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me apropriando de melodias partilhadas por parceiros que pudessem vestir as poesias que vim
fazendo em número razoável nos últimos anos.
Tais testemunhos de cancionistas que aparecem aqui podem ser vistos também como
lugar  de conformação de  significados do que o artista  quer  que acreditemos que ele  é  e
não daquilo que o artista é em realidade. Isso é o intangível, o inclassificável, o impalpável
porque  arbitrariamente  livre  em  seus  desdobramentos.  Cada  um  cria  livremente  a  partir
daquilo que vivencia e se emociona já que é de pele e epiderme que se faz o mais profundo de
cada ser224.
Mais  do  que  cerrar  fileiras  em  torno  de  uma  ou  outra  proposta,  intento  sugerir
elementos de juízo nas conexões entre algumas possibilidades que se apresentaram para mim
e naquilo que me indicaram outros cancionistas. A criação de canções: um imenso quebra
cabeças, constituído de pequenas peças que podem ser montadas pelo lado que se quiser,
mesmo que não se observem modelos até porque cada cancionista tem seu cânone pessoal
consciente ou inconsciente. Inventei um modo para mim e para tanto divido com quem se
aventurar à leitura/audição.
Esse disco, portanto, não é resposta ao fim da canção e sim quer ser uma louvação de
seu triunfo, já que a geração a qual pertenço é segundo, GRAZIANO (2011), decorrência
direta de tal forma expressiva, a qual segue forte em seu ciclo vital sendo que seu aporte já
está plenamente incorporado à cultura contemporânea.
Assim posso dizer que Mais Tambor Menos Motor foi, antes de tudo, concebido como
um elogio ao ritmo;  diabolicamente  divino louvor  ao suor  que  exalam os  corpos quando
tomados pela dança; sopapo é mão aberta que bate num tambor gigante; cartografia poética da
beira  do  Guaíba;  apre(e)nder  a  voz  dos  tambores  negros  sul  riograndenses  naquilo  que
sugerem  de  percurso  onomatopaico  enquanto  convite  inicial  à  poesia,  o  refrão
fonético/melódico  que  prescinde  da  semântica  e  funciona  portanto  em qualquer  língua;  a
tropicalidade da canção feita no cone sul; Orfeu no Morro da Maria Degolada; a percussão
concebida como estrutura prévia ao canto; o assentamento harmônico/melódico atrelado ao
desenho da percussão; raízes e antenas, tambor e arte desdobrando-se em arranjos e processos
de estúdio; transpo(rta)ndo figuras rítmicas de couro de tambor crioulo para violão e voz;
224 Trecho da canção “Jogos de Amar”, Richard Serraria no disco Vila Brasil (2008). A adaptação poética louva 
Paul Valéry e sua clássica citação.
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sambalansuingue Serraria  candomblechapa.  Sim,  um  título  é  uma  chave  interpretativa,
portanto ninguém poderá se furtar às sugestões geradas por “Mais Tambor Menos Motor”.
Vamuarribamar.
Acreditando  no  sofisma  de  que  ela,  a  canção,  como  concebida  no  século  XX se
esgotou, eis que Mais Tambor Menos Motor poderia ser admitido como RAPa do tacho desse
gênero desaparecido ou já em extinção. Para quem preferir não embarcar nesse despiste e
também não  compactuar  com o desaparecimento  dos  cancionistas,  se  quiser  se  apegar  à
tradição, que chame Poema para vozes e música.
 
Richard Serraria no Unimúsica 2009, foto DDC/UFRGS
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